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Le texte qui suit prend pour base informationnelle les réalités existantes dans 
les Unions d'artistes traditionnelles de notre pays: celle des Ecrivains, celle des 
Compositeurs et des musicologues, celle des Artistes plasticiens — telles que ces 
réalités peuvent être observées au cours de ce mois de mai 1991. Certes, le signa- 
taire de ces lignes est plus au fait des structures de l'Union des Compositeurs, mais 
il faut ajouter aussitôt qu'il s'agit là de l'organisation professionnelle qui possède, 
en Roumanie, la plus longue expérience dans la valorisation des droits d'auteur. 

On oppose actuellement aux Unions d'artistes de quelque ancienneté l'argu- 
ment, totalement inexact à mon sens, qu'elles représenteraient de simples survi- 
vances des structures totalitaires. |l faut combattre cette idée, avancée soit раг des 
personnes qui ne sont pas en connaissance de cause, soit par d'autres qui trouvent 
leur intérét — pour une raison ou pour une autre — à dé-structurer les organismes 
professionnels et économiques des artistes. Nous estimons qu'il importe ici de 
faire quelques précisions sommaires, de nature historique. i 

La Société des Ecrivains Roumains (dont l'actuelle Union est l'héritière directe) 
a été fondée en 1912. 

La Société des Compositeurs Roumains (qui a précédé l'actuelle Union) a 
été instituée en 1920, à l'initiative et sous le patronage du grand Georges Enesco. 

Ces deux Sociétés ont eu d'abord un caractère strictement professionnel, 
mais un de leurs principaux objectifs a été d'obtenir une nouvelle loi du droit d'au- 
teur (à l'époque, le seul acte normatif qui réglementât les droits des auteurs d'œu- 
vres litt&raires et artistiques était un chapitre de l'ancienne Loi de la presse du prince 
A. |, Cuza, datant du 13 avril 1862). pne 

La nouvelle réglementation a été obtenue sous la forme de la Loi de la propriete 
littéraire et artistique du 28 juin 1923, une loi moderne en-son temps, suivie par 
l'adhésion de notre pays à la Convention de Berne en 1926. (Nous, reprenons ic! 


1. 


S АШ fournies par l'ouvrage de Mme Yolanda Eminescu, L'œuvre 
E A Ed. de l'Académie de la R.S.R., Bucarest, 1987). 
oO, Importants moments législatifs ont offert aux deux organismes profes- 
i s évoqués plus haut la possibilité d'assumer les fonctions de société pes 
dea cm des droits d'auteur. Ainsi est né en 1928, dans le caută de Ta S 
сее S Roumains, un « groupe » chargé d'assurer le respect de ces droits: 
ivite de ce groupe, composé d'un noyau central et de représentants intra-dépar- 


de création 


es- 
la Société 


tementaux, consistait à Valoriser les droits des musiciens sur tout le territoi 

Pays. Son Organisation et sa mise en place n'ont pas été sans rencontrer | buts i, 
difficultés; bientôt cependant, la Société a pu établir des contacts Уя ут 
la plupart des institutions européennes du même profil. Au plan аана et 
en tant qu'organisme de gestion collective des droits d'auteur, la Société des Со a 
positeurs Roumains était connue sous l'abréviation SOCORO, dénomination $dis 
laquelle nous recevons encore de la correspondance, adressée par d'anciens Е 
naires qui souhaitent гепоџег les liens d'autrefois. Ln 


De son cóté, la Société des Ecrivains Roumains a obtenu vers la fin des années 
trente un droit important de timbre littéraire, gráce auquel elle a pu consolider 
ses structures et assurer la protection sociale de ses membres. 

En dépit des vicissitudes de la guerre, cette situation s'est perpétuée jusqu'en 
1946, lorsque le régime politique imposé par les armées soviétiques d'occupation 
s'est mis à réglementer à sa maniére les problémes de la propriété littéraire et 
artistique, au. moyen des lois et décrets émis le 24 juillet 1946, le 14 janvier 1949, 
le 16 février 1951 et le 13 novembre 1952. Parallèlement se déroulait une action 
soutenue d'infiltration et d'érosion des anciennes Sociétés, celle des Ecrivains et 
celle des Compositeurs, action qui a conduit à la destitution abusive de leurs organs 
directeurs élus et à la mise de ces deux organismes, traditionnellement indé- 
pendants, sous l'égide de formations inventées ad hoc, comme par exemple | 'U.S.A.S.Z. 
(Union des syndicats d'artistes, d'écrivains et de journalistes). A leur téte, le pou- 
voir imposait la présence de militants opportunistes qui, trés souvent, n'étaient 
que des nullités professionnelles. Le point culminant de cette action a été marqué 
par la dissolution des deux Sociétés et par l'institution simultanée de deux Unions, 
qui reprenaient tant les patrimoines que les fonctions des organismes supprimés; 
elles en reprenaient également les membres, mais seulement sur la base de réfé- 
rences et d'autobiographies détaillées. A titre de curiosité, notons qu'au nombre 
des membres exclus de la nouvelle Union des Compositeurs figuraient entre autres 
Georges Enesco, fondateur de la Société et son président d'honneur, ainsi que 
Mihail Jora, son dernier vice-président actif. Trois ans plus tard, celui-ci se voyait 
réintégré dans l'Union; Georges Enesco devait attendre cinq ans pour cela. De 
leur cóté, les exclusions de l'Union des Ecrivains visaient toute une liste d'auteurs 
importants, dont plusieurs ont eu l'honneur de passer de longues et douloureuses 
années dans les prisons communistes. 

Mais ce que l'on connaît moins, c'est qu'à l'Intérieur méme des Unions nou- 
vellement créées — au nombre desquelles figurait désormais aussi celle des Artistes 
plasticiens —avaient pris forme des noyaux kopion stigs ае чч 
conduit, quelques années plus tard, à des modifications significatives dans P 


iti f 'Union des Compositeurs, toute 
n de leurs organes directeurs; dans le cas de | 
ue ; olitique —a été remplacée par une autre, sans 


l'ancienne direction — purement p | 
conteste plus capable et infiniment mieux intentionnée, Mettant à profit le bref 


« dégel » des années 1954 
fois même ils ont conjugué 


| | és, раг- 
—57, les écrivains et les artistes se sont regroup% 
leurs efforts et ont ainsi obtenu, le 27 juin 1956, une 


Loi du droit d'auteur fort honorable et complete (Decret no, 321 de la Grande Assem- 
blee Nationale), œuvre d un remarquable juriste d'ancienne formation, le profes- 
seur Mihai Eliescu. Cette loi est encore en vigueur; ce n'est que tout récemm 
qu'a pris fin l'élaboration d'un nouveau projet de loi, esquissé par madame Yolanda 
Eminescu et auquel les représentants des Unions et ceux du Ministére de la Cul- 
ture ont apporté des contributions substantielles. 

Pour en revenir au fil principal de notre exposé, il convient de préciser qu'à 
partir de la loi du 27 juin 1956 ont été intégralement rétablies et considérablement 
perfectionnées les fonctions purement techniques des Unions, celles qui se rappor- 
taient à la gestion des droits d'auteur. Les revenus des musiciens étant pour la plu- 
part des droits d'usage, il se trouve que sur le plan de la strícte organisation, leur 
Union se situe en téte des autres organismes de gestion collective. Nous revien- 
drons plus loin sur les particularités de ce fait, 

Enfin, ce bref apercu historique se doit encore de consigner qu'aprés plus 
de quarante ans d'inféodation au totalitarisme (1948—1989), les événements révo- 
lutionnaires de décembre 1989 ont eu pour effet des réorganisations rapides. Les 
Unions ont convoqué leurs Assemblées Générales qui ont voté de nouveaux sta- 
tuts, d'où les moindres traces de pression politique et idéologique ont été éliminées, 
tandis que les nouveaux organes directeurs se voyaient élus par des méthodes enfin 
démocratiques. Les Unions actuelles (tant les anciennes que celles qui se sont consti - 
tuées depuis un an et demi) n'ont ebsolument aucun rapport avec le substratum 
idéologique des anciennes structures, de méme que — par exemple — les minis- 
téres de l'intérieur ou de la justice en Allemagne fédérale ont peu de chose en com- 
mun avec leurs homologues de la période nazie. La fonction demeure, mais son 
contenu se transforme. Les Unions sont actuellement — d'un côté — ce que nous 
pourrions appeler de grands syndicats professionnels, soucieux de défendre les 
droits moraux et matériaux des artistes du domaine respectif, tandis que de l'autre 
cóté elles continuent à exercer leur classique fonction d'organismes de gestion 
collective des droits d'auteur, s'efforgant, autant que possible, d'améliorer leurs 
méthodes de travail. Nous essaierons de décrire briévement les particularités de 
ces fonctions essentielles. 


a) Dans le cadre de l'Union des Artistes plasticiens, la fonction patrimoniale 
est assumée par. le Fonds Plastique, organisme qui posséde une personnalité juri- 
dique, mais qui travaille en étroite collaboration avec les organes juridiques de 
l'Union des Artistes Plasticiens (U.A.P.) ainsi qu'avec les offices territoriaux de 
cette derniére, en vue de coordonner et de résoudre les problémes administratifs 
et financiers; il collabore également avec les sections spéciales de l'Union, char- 
gées de l'évaluation des ceuvres. L'Union des Artistes Plasticiens représente les 
intéréts de la communauté artistique nationale dans ses rapports avec les institu- 
tions et les organismes gouvernementaux, ainsi qu'avec les personnes physiques 
et jurídiques du pays et de l'étranger. L'U.A.P. organise, en Roumanie comme 
au-delà des frontiéres, des expositions, des galeries et des salons d'art; elle se pré- 
occupe d'assurer la base matérielle de l'activité artistique (locaux, ateliers, maga- 
sins, maisons de travail et de repos); elle assiste les auteurs pour la conclusion de 
leurs contrats avec les bénéficiaires, assure, par l'entremise du Fonds Plastique, 
le paiement tant de leurs droits de base que de leurs droits d'usage, et fournit 
l'assistance juridique, à l'occasion d'éventuels litiges entre les membres de UU.A.P. 
et les bénéficiaires. Pour couvrir les ressources financières indispensables, l'U.A.P. 
se réserve une commission qui représente au maximum 20% du montant des droits 
d'auteurs des deux catégories. 


b) Еп се 
également une 
SE remplit des fonctions analogues. 

es ecrivains et 10% sur la part des éditeurs. 


les fonds provenant du timbre littéraire, 
source de revenus. De plus, 


qui concerne l'Union des Ecrivains, le Fonds Littér 


Men f air | è 
personnalité juridique, fonctionne selon des SEE 


i principes compar 

Il perçoit une commission de 2% sur 8 E. 
5. Il encaisse et administre également 

Da qui actuellement constitue sa principale 

nion des Ecrivains bénéficie des gains ^ 


sa propre maison d'édition ( але 

« Cartea Românească [ zakar 
SA A EN ascá »), de ceux qu'obtiennent & 
: ; les revues de l'Union, ainsi que de ceux qui Sa LE КУЫП” 
conomiques secondaires. Sur le Vene БЕУ 


t RR RUE plan de la représentation en général des interéts 
BR E e ses membres, l'Union des Ecrivains entretient des 
ec | étranger; quant à l'intérieur du pays, elle encourage et sou 


tient l'ensemble de la producti i éraire en pre r Г т = 
4 10 litté | | | 


с) Dans le cadre de l'Union i ; 
distinct (sans personnalité RS E a о EEUU 
suivre, de percevoir et de distribuer les droits UNDE GEN ет деце 

RS "BE amp eme eel d: . n- 
E ш eru d il existe 14 offices d'inspection terri- 
È ' ed р‹ ne centaine le nombre total des salariés. Les sommes encais- 

S MCE SU les comptes collecteurs que ces offices territoriaux possèdent 
aux banques départementales; à la fin de chaque mois, celles-ci transfèrent ces 
sommes sur le compte central de l'Union des Compositeurs. La répartition se fait 
en vertu des programmes récoltés sur le terrain, pourvus des signatures et des 
estampilles autorisées. Le service des droits d'auteur de l'Union s'occupe tant des 
intérêts des membres de l'Union (quelque 400 personnes) que de ceux des presque 
un millier de non-membres, dont chacun possede une fiche individuelle. La répar- 
tition des sommes récoltées se fait sur la base de déclarations-types concernant la 
paternité des oeuvres en question. L'appartenance à l'Union des Compositeurs 
étant réservée aux professionnels, elle s'obtient sur présentation d'œuvres signifi- 
catives et — en principe — après l'achèvement d'études spécialisées; les décla- 
rations des non-membres (presque uniquement des amateurs) expriment leur adhé- 
sion implicite à ce systéme de perception. Un certain nombre de ces amateurs 
finissent d'ailleurs par devenir membres de l'Union, au terme d'une activité pro- 
fessionnelle soutenue: La répartition des sommes dues aux membres et aux non- 
membres est soumise à un seul et même critère. La cote de financement de l'Union 
et de ses organismes administratifs et comptables, calculée annuellement, se situe 
aux environs de 20%, des encaissements bruts. A cet effet, une' somme provisio- 
nelle est constituée par 5% des droits de base et 30% des droits d'usage, mais le 
surplus est restitué au cours du premier trimestre de l'année suivante. La cote 
de financement se situe donc à des valeurs absolument comparables avec celles qui 
sont d'usage en Europe (selon nos informations: СЕМА en 1989—20%). De plus, 
on retient pour alimenter le fonds socio-culturel de l'Union 10% Чез encaissements 
bruts, pourcentage également еп accord avec la pratique internationale, reconnu 
aussi par l'accord-type CISAC pour les conventions bilatérales. Dans ce dernier 
secteur, l'Union des compositeurs а renoué, après plusieurs dizaines d'années 
d'interruption, ses relations avec les principales sociétés européennes du même 
profil, Nous avons déjà signé une convention avec l'A.K.M, (société DUCI? 
de la part de la SACEM, de la GEMA et de la SIAE, à la Ше d due үг vss 
préalable, nous avons reçu: des accords de principe pour "e SIgn чө Ча 


ргосһе avenir, de conventions similaires. 


4 


Pour récapituler: 

1) Les Unions professionnelles d'artistes sont en essence de classique létés 
de droits d'auteur (fonctionnent comme organismes uniques dans is deer а 
question) —et en cette qualité — elles n'aspirent qu'à améliorer [ers Made 
de travail et à s'intégrer dans les circuits internationaux spécifiques. | y 

....2) Elles conservent néanmoins aussi, comme un résultat de leur évolution 
historique, le caractére d'organismes professionnels d'un certain niveau d'exige 
et d'un prestige reconnu. рг ыы 

3) En cette seconde qualité, elles remplissent une très importante fonction 
culturelle, matérialisée par l'existence d'archives, bibliothèques, phonothèques 
activités éditoriales de prestige (livres, revues, albums, partitions), par l'organi- 
sation de symposiums, festivals et sessions scientifiques, ainsi que par de nombreux 
échanges avec d'autres pays. 

4) Les Unions peuvent fournir, en vertu de leur ‘autonomie légalement 
re onnue, la base d'un certain nombre d'activités productives (maisons d'édition, 
unités commerciales, expositions, organismes d'imprésariat, et ainsi de suite). 

э) La totalité de leurs ressources matérielles assure également aux artistes 
une indispensable protection sociale sous la forme de pensions, aide financiére, faci- 
lités dans l'assistance médicale, etc. 

6) Gráce aux mécanismes décrits plus haut, et en associant l'organisation 
professionnelle à celle financiére, les Unions professionnelles d'artistes sont à 
méme de remplir leur fonction finale, celle de lutter de facon efficace pour le statut 
et la dignité sociale des producteurs de valeurs culturelles et artistiques, ainsi que pour 
l'affirmation de la culture nationale dans le concert mondial des valeurs. 

En conclusion: 

Les écrivains et les artistes roumains ne requiérent — en principe — aucun 
soutien artificiel, mais simplement la reconnaissance, la garantie et la défense de 
leurs droits légaux. Sur la base de leurs nouveaux statuts, adoptés en 1990, les 
Unions peuvent et doivent assurer la gestion collective et la défense des intéréts 
des producteurs de culture et d'art, plus menacés que jamais par les transformations 
économiques et sociales que subit actuellement notre pays. Consolider le róle de 
ces Unions afin de leur faire remplir les fonctions analysées plus haut nous semble 
une des conditions strictement nécessaires au salut de la culture roumaine, à un 
tournant de l'histoire oü des forces obscures semblent s'efforcer de la repousser à 
l'écart et de compromettre son avenir par la déstructuration de ses bases maté- 
rielles, voire par le discrédit de certaines de ses Valeurs morales les plus sûres. 

Nous estimons avoir encore beaucoup à apprendre, et l'aide de nos interlo- 
cuteurs étrangers peut nous être extrêmement précieuse sur le plan des méthodes 
modernes de gestion collective des droits d'auteur. En méme temps, nous restons 
persuadés que le rôle professionnel et culturel actuellement assume par les Unions, 
de méme que la protection sociale qu'elles exercent, représentent des biens acquis, 
auxquel il serait néfaste de renoncer, de méme qu'il serait injustifiable de jeter 
par-dessus bord leur expérience administrative et financière, résultant de plusieurs 
décennies de fonctionnement effectif. 


mai 1991* 


* Ce texte a fait l'objet d'une communication au cours du Seminaire international 
consacré aux probl&mes du droit d'auteur, réunion qui a eu lieu à Bucares 


t en mai 1991, 


CENTENAR—MIHAIL JORA 


MUZICIANUL MIHAIL JORA 
OCTAVIAN LAZĂR COSMA 


$ Evenimentul cel mai însemnat 
fără îndoială, îl constituie împlinir 
personalitate marcantă și fascinantă, 


al calendarului muzicii româneşti 
ști pe anul 1991, 
ea a 100 de ani de la nașterea lui Mihail Jora, 


: cu un aport urias la d : 
Sinta : - aș la dezvoltarea artei sunetel 
gma «aport uriaș» nu este convențională și nici supralicitantă, deoarece 20 


orice unghi ar fi privită intensa activi i Mihai 
care să demone diapazonul si UNS ШЫ 88 ы кее 
d erulare ce ar putea fi surprinsă obiectiv prin noțiunea ыш Bo 
RE retrospectiva dramaticei sale vieti, încărcată de substanţă sí dăruire pînă 
ae MEI a Uau desfășurări de planuri bine individualizate, orientate 
2 Iy ur țel. ай a muzicii românești, fără rebuturi, fără compromisuri 
într-o exigentä profesională ale cărei baremuri se identificau cu cele universale. 
а Astfel, muzicianul Mihail Jora confirmă regula multiplelor disponibilitäti, йе 
lin du-si talentul și măiestria în sfere diferențiate, obtinind împliniri de rezonanță 
în calitate de compozitor, critic muzical, pedagog, dirijor, pianist. Dar, Mihail Jora 
nu a fost numai un specialist, ci un artist profund implicat în problemele breslei 
căreia îi aparținea, pástrindu-si demnitatea în situații circumstantiale, dovedind o 
etică ireproşabilă, un comportament exemplar. 
= Neîndoios, Mihail Jora a fost un lider, un fruntaș al breslei muzicale, în acest 

sens putînd fi invocate, pe lîngă poziția sa de compozitor, de prieten foarte apro- 
piat al lui George Enescu și al celor mai de vază compozitori și interpreţi, nu numai 
din ţară, discipol al multor personalități, și funcțiile deținute, nu numai artistice 
— bunăoară, director al muzicii la Radio, vicepreședinte al Societății Compozitorilor 
Români, director al Academiei. de muzică din București. La acestea se pot edäuga si 
titlurile, premiile, între care Premiul «Herder » și calitatea de membru al Acade- 
miei Române. 

Venerat și iubit, respectat și ascultat, Mihail Jora a fost o personalitate de prim 
plan, o autoritate în viața artistică, un muzician și un om cu excepţionale valențe. 

Avea o fire, un fel de a gîndi și de a fi aristocratic. Lucru firesc, pentru ca 
provenea dintr-o veche familie de boieri moldoveni, născîncu-se la Roman, la 2 
august 1891. Arborele genealogic se pierde undeva la mijlocul veacului al XIV-lea ! 
Dar ceea ce apare nu mei putin interesant privește legăturile de rudenie în lumea 
muzicală: cu Tudor Flondor, căruia i-a repus în circulație, orchestrînd-o, opera 
comică Noaptea Sfîntului Gheorghe; cu fostul director al сего АЛА 
tean, pianistul și compozitorul Paul Ciuntu, care-i ега unen рип Suam sl 
cu George Enescu, prin Maruca Rosetti, soția acestuia. Niciodată însă, nu Se р 


Valat de aceste relaţii și nici de originea sa, inclus 


iv de situația creată după căsătoria 
cu Elena Gafencu, sora ziaristului 


și omului politic, S-ar putea spune că, dimpo- 
trivă, a pătimit, în anii postbelici, din pricina acestor relaţii familiale. A fost o peri- 
oadă extrem de grea: soția arestată, Mihail Jora rămas fără slujbă, cînd, într-un 
gest de loialitate și curaj, după îndepărtarea regelui Mihai, ceruse în Consiliul pro- 
fesoral, în calitate de rector, un moment de cinstire, ce echivala cu un răspicat pro- 
test. Era semnul unui comportament integru, evident foarte riscant, prea putin 
diplomatic pentru acele timpuri, Pentru Mihail Jora aceasta nu conta și a plătit 
foarte scump. 


Dar cîte asemenea momente, cîte aspecte interesante nu oferă conduita sa 
fermă, intransigentă, consecventă? Personalitatea sa era atît de însemnată, încît nu 


MIHAIL JORA 


putea fi eliminată la infinit din vi 


putea fi văduvită de un nume ilus 
zitorilor 


si ges Numai că Mihail J 
cînd i s-a ă facă i i 
propus să facă parte din delegația muzicienilor care să se deplaseze la 


Sei artistică, altfel spus, s-a înțeles că, muzica nu 
Îl ea e S ги, mai ales că noua conducere a Uniunii Compo- 
escu, cerea insistent reintegrarea sa, ceea ce s-a 

К 


S EN 
ra nu renunța la pozițiile cunoscute, astfel că, în 1956 


Paris si Bruxelles, pentru ге? З ЖЫ: 
КАКОЕ бесе e Ros e NE ш cu artiștii occidentali și pentru 
cu Grigore Gafencu, cumnatul său miele dos db: CE posiollitatea Intri 
Orizontul muzical al lui Mihail Jo : scc SU lucru pe care l-a obținut. 
ТАРЕ à il Jora era impresionant. A început să studi 
P asi, de la virsta de 10 ani cu E. Meiss 2 А SR leze 
doreanu, apoi, la Conservator. La Leipzig i E muzica sofia eos 
ler la clasa de pian şi pe Max Reger e d avut profesori pe Robert Teichmül- 
ciplinei germane. Războiul care БЫ est оре ары rigorile dis- 
continuindu-le după cinci ani, de data aceasta, int e întoarcă în țară, studiile 
unde s-a perfecţionat în domeniul com m intr-un alt centru european, la Paris, 
ici : t Florent Schmitt, asimilînd teh- 
nicile noi, moderne, ceea ce l-a revi E [ves du nd teh 
À gorat, dupä un foarte dramatic moment pri 
care a trecut, Меропа rămîne i nS n cn х nt prin 
fruntatá cu БЫЛЫР КН шс AME асс 
și, în Moldova, pe valea Trotușului, este grav rănit la pici а ia лт 
chirurgicală u сс ттын шш grav rănit la picior, necesitînd o intervenție 
ero с te pentru tot restul vieții. Mihail Jora a fost unul dintre 
a primului război mondial, luptînd pentru victorie ! 
E E EDS се ре caracterul său inflexibil. Dat afară din 
lead зшли ACR $i activase ani E rînd, cu excepţionale rezultate, dovadă 
P eve e pozitori pe care i-a ormat — P. Constantinescu, D. Lipatti, 
à T și heorghe Dumitrescu, pentru a nu cita decît prima generatie— 
evident, un act abuziv, ce nu tinea cont de interesele. învățămîntului, Mihail Jora 
nu renunță la munca de profesor si, neputind accepta ideea să lase pe drumuri stu- 
dentii, care nu aveau nici o vină și doreau să-și continue cu el studiile, le oferă lecţii 
acasă, bineînțeles, gratuit. Mai mult, nu înţelege să-i abandoneze pe studenţii exma- 
triculati pe motive de dosar, de origine socială, la modă pe atunci, invitîndu-i la 
lecţii în strada Silvestru 16. Cum era de așteptat, s-a dus vestea « Conservatorului », 
stirnind tunetele și fulgerele autorităților, a colegilor cu investitură politică, însă 
fără rezultat. Mihail Jora a perseverat, astfel că numeroși compozitori de frunte de 
azi au beneficiat de lecţiile de la domiciliul său. 
De altfel, conduita sa era neclintită, socotindu-se dator să apere pe cel slab, 
să fie de partea celui persecutat, Dovadă, intervenţiile la oficialitățile anilor '40 
pentru a-l ajuta pe Matei Socor, închis la Tîrgu-Jiu, să fie eliberat, ceea ce s-a și 
obținut. În replică, atunci cînd pozițiile s-au inversat, Mihail Jora nu a beneficiat 
de același sprijin, dimpotrivă. 
Un alt exemplu în favoarea atitudinii sale ireconciliabile îl oferă hotărîrea 
de a nu călca pragul Ateneului Român, de a nu frecventa concertele Filarmonicii, atîta 
vreme cît director administrativ se menținea. în post „unul“ cu trei clase primare, 
impiegat de mișcare, ce se dovedise într-o împrejurare, insensibil la cererile lui 
M. Jora. Doi ani a ținut acest boicot. T Le i 
incontestabil, Mihail Jora a fost unul din factorii catalizatori ai muzicii rome- 
nesti, îndeosebi în cadrul Societăţii Compozitorilor Români, ca membru. шон 
cu un rol permanent în conducere, alături de George Enescu, CSA a чш 
şi, mai tîrziu, lon Dumitrescu, pînă în ultima zi a vieții (10 SE E Рсеаезч 
nată, parcă), intervenind adeseori decisiv în momente grele, de EN ER 
A dovedit entuziasm și pricepere în organizarea secției muzicale а Ragioulul, 


la infunțare, alcătuind orchestra simfonică dar și alte formaţiuni muzicale, concepînd 
programe, repertorii, promovînd creația autohtonă și universală, luînd b h 
pentru a conduce concerte, Cum nu tolera impostura și nu sübscfla de (appa 
neconforme vederilor sale, Mihail Jora a ajuns în dezacord cu (ЧЇ din ec T. 
acesta determinîndu-l să părăsească instituția căreia i se dedicase, nu însă inainte 
de a-i intenta proces, cu publicitate în epocă, cîștigîndu-l în mod spectaculos și idi 
cindu-i o însemnată despăgubire morală și materială. Nu s-a lăsat doborît heat 
anii instaurării totalitarismului, după război. Si în conflictul cu noii stăpînitori a 
cîștigat, însă fără despăgubiri materiale; în plan etic, doar, dreptatea a fost de par- 
tea lui, recunoscindu-i-se, în cele din urmă, autoritatea, profesionalismul о Де 
nitatea, ceea ce a însemnat foarte mult si pentru alții. | 


A susținut cu ardoare muzica de calitate, indiferent de stil și orientare, a 
promovat compozitori, muzica universală, precum și românească; i-a susținut pe 
tineri, cu care n-a fost întotdeauna de acord, știind să le si spună motivele, în 
dorința de a perpetua atributele fundamentale ale artei muzicale, avertizînd că 
înaintarea pe o anumită pantă poate duce la fetisizarea parametrilor constitutivi. 
În această privință, ne apare interesantă implicarea sa în constituirea Asociaţiei 
pentru muzica nouă din anii 1935—1937, care realiza concerte camerale cu creații 
necîntate la noi, pentru ca publicul să fie la curent cu tendințele de avangardă, 
inclusiv cu cele din România. În acest context, Mihail Jora se profilează drept figura 
cea mai receptivă, mai deschisă pentru inovație. De altfel, elevii săi — dintre care 
Constantin Silvestri s-a dovedit a fi unul dintre cei mai radicali, înainte de 1940 — 
au beneficiat nu numai de aripa ocrotitoare a lui Mihail Jora, dar și de acidele sale cri- 
tici, făcute cu cele mai nobile intenţii. Era convins сй... «lucrările compozitorilor 
— în special generaţia nouă — pun bazele unui stil românesc original» 1. 


Formulate pe diferite teme, ideile lui M. Jora nu si-au pierdut actualitatea si 
interesul. În chestiunea implicării artistului în viața politică, muzicianul era convins 
că o atare implicare era incompatibilă cu natura sa aparte, însă admitea, în cele 
din urmă, utilitatea unei asemenea opțiuni pentru instituțiile de resort... « Ade- 
văratul artist fuge de frámintárile zgomotoase, de sălbaticele lupte electorale, de 
intrigile fără număr, de batjocoriri urmate de îmbrăţișări și de tot alaiul de vulga- 
ritate ce constituie așa numitul farmec politic, căci aportul lui în viață е spiritual și 
individual, iar nu material și colectiv. 

Şi totuși, poate că n-ar fi rău ca unii dintre noi să se sacrifice intrind în 
viața publică a țării. Dacă ne-ar putea înălța nivelul moral politic de astăzi, ar fi de 
folos, cel putin instituțiilor noastre artistice, tratate cu dureroasă vitregie de către 
toti oamenii politici, mari sau mici» ?. 

A ocupat o serie de functii, mai degrabá onorifice, dar carieră politică nu a 
făcut, nici nu ar fi avut timp și pentru așa ceva, multă energie luîndu-i munca didac- 
ticä, predind armonia, contrapunctul, fuga si compozitia la Conservatorul (Аса- 
demia de muzică) din București, între anii 1930—1948 și 1954—1962; intre 1941— 
1947 a detinut si functia de director. Întreruperea care se sesizează coincide си 
perioada represivá, їп care a fost dat afară în mod samavolnic; dealtfel, şi pen- 
sionarea a avut caracterul unui gest grăbit. Aportul lui Mihail Jora la propäsirea 
învățămîntului muzical românesc rămîne neprefuit, dovadă fiind generațiile tre- 


1 Miletineanu, l., Conferinţele d-lui М. Jora la «Asociația pentru muzica nouă ». În: Muzică 


{ Poezie, 11, 2, decembrie 1936, p. 25—26. 2 
" еа Artistui poate să facă politică sau să rămtie în «turnul de fildeş»? M. Jora. În: Rampa, 27, 


5986, 25 decembrie 1937, p. 5—6. 
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cute prin clasele sale, în mod deosebit, compozitorii. Indi i i 
taldi, Mihail Jora rămîne profesorul care a contrib 1. neiscutabil, ca si Alfonso Cas- 
aj consolidărea școlii Fomâneşti de creaie a аа cel mai înalt grad la făurirea, 
cipoli se reperează elemente de limbaj care-l träd ше шшш: 
argument în plus în favoarea individualitätii sale E кк с EE 
și sever їп general, pe atît de flexibil si întelegätor se EC Pe cit de exigent 
fruntat cu soluții originale, legitimate de o concepție de е ше 
à Format initial pentru cariera pianisticá, avind ne ali ihai 
dispunea de o remarcabilă tehnică instrumentală. Dar vocati E sr АП уа 
intr-așa măsură încît nu s-a mai manifestat са inter ret dU Pe Mee оа Aa 
camerale, în compania soliștilor vocali si na ША RON seri 
i E activa în 1924, Jora concertează cu Eliza Băicoianu s RENE E 
ottara. Zece ani mai tîrziu, bunăoară, isi dá concursul | ferin SE 
Română susținute de Emaroil Ciomac сы ifici a siinjele ge E Opera 
nerianá. Cu Gabriel Popescu va prezenta DS Е шсш каа мар: 
Asociaţiei de Muzică nouă, în 1936, La începutul anului 1944 us Sred 
susține o seară de lieduri. ‚ CU Lisette Georgescu 
E с eplan interpretativ: desigur, Mihail Jora a preferat arta dirijorală, în care 
ai bine de două decenii, conducînd orchestrele românești, inclusiv 
pe сеа a Conservatorului din București. A fost mai în elementul său în fruntea Orches- 
trei Radio, pe care a si înfiinţat-o în 1930, dar a înregistrat frumoase succese si la 
pupitrul Filarmonicii din capitală. Arta sa dirijoralá cuprinde anii 1919—1948. Meritul 
dirijorului, constă, în special, în alcătuirea repertoriului, orientat spre clasicism 
și romantism, cu un accent special acordat creației muzicale autohtone, de alură 
mai îndrăzneață, cea mai mare parte datorîndu-se discipolilor săi. A apărut si la 
Opera Romena la spectacolul operei lui Tudor Flondor, reorchestrată de el și  De- 
moazela Máriuta. | 

Gestica dirijorului nu era exterioară și nu avea spectaculozitate; latura sa 
forte avantaja interiorizarea, profunzimea și expresivitatea. Respectarea partiturii 
constituia axa majoră a demersului interpretativ, după cum rezultă dintr-o cronică, 
luată aproape la întîmplare, pentru a înțelege mai bine esenţa actului său dirijoral. 
« O siguranţă fără excepţii; o cunoaștere serioasă a partiturilor, o autoritate pe 
care n-au avut-o față de orchestră nici mulți maeștri străini, o impetuozitate de 
care ştie să profite —sînt prerogativele noului dirijor ». ? 

Un domeniu în care М. Jora a excelat a fost critica muzicală, cultivind-o între 
anii 1916—1969, e drept, cu lungi pauze între 1925—1935 și 1941—1955, devenind 
unul dintre cei mai avizaţi și mai temuti judecători ai fenomenului artei sunetelor. 
A scris la mai multe ziare şi reviste; permanent a colaborat la Muzica, L'Orient, 
Revista vremii si Săptămîna muncii intelectuale si artistice. Cea mai fertilă conlucrare 
a avut-o cu Timpul, între anii 1937—1941. Interesant, nu a scris în perioada de insta- 
bilitate, în anii războiului, neacceptînd să fie victima ur.or conjuncturi față de care 
nu avea decît dispreţ; nu tolera nici un fel de ingerintä în textele sale, fept pentru 
care a preferat să nu scrie, să nu publice. 

Paginile de critică pe care le-a semnat sînt valoroase si incitante deoarece 
vehiculează idei în favoarea muzicii de calitate, susțin cu argumentele rațiunii arta 
muzicală, creaţia românească, într-o manieră elegantă, poetică, într-o derulare care 
antrenează ironia, umorul și, nu în ultimul rînd, elocinta profesională. Personalitatea 


ro c! 
з Comarnescu, 'P., Muzicale. 
209, 6 februarie 1927, p. 2, 


Dirijorul. Jora. și compozitorul Andricu. În Politica, |, 
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sa se dezvăluie cu adevărat în cronicile care au caracter re 
litatea de a-și face cunoscut, cu nerv si 


într-un stil colorat, în variate genuri, cu un verb ascuțit si pitoresc, cu remarci și 
aprecieri acide. Spre deosebire de alți cronicari, el a reușit să elaboreze pagini 


toric, oferindu-i posibi- 
pasiune, crezul artistic, opţiunile, strategia, 


care se citesc cu interes și după trecerea anilor, date fiind virtuțile literare și 
adevărurile care nu-și pierd acuitatea, prospetimea și sensul. A pledat cauza insti- 
tutiilor muzicale, uitate de către guvernanti, a sesizat atributele de perenitate în 
primele audiții ori premierele lirice, descoperind seva de sensibilitate și unda de 
măiestrie, a subliniat valenţele interpretilor. Dintre temele favorite, fenomenul 
George Enescu revine obsedant, oferindu-i repere ideale, căci era șeful de necon- 
testat al școlii noastre muzicale, admirat sub toate aspectele. 


„Se desprinde o linie evolutivă în publicistica lui Mihail Jora, de la tipologia 
cronicii din prima fază, unde se consemnează evenimentele supuse atenţiei, emi- 
tindu-se, evident, și aprecieri, spre articolul eseu, pamflet, în care ni se relevă o 
critică de atitudine, manifestările devin pretexte pentru afirmarea demersului 
curativ în activitatea concertistică și educațională. Deplinge condiţia nefavorabilă 
a muzicianului, formulează rechizitorii la adresa incompetentei și insensibilitátii 
oficialităților, care nu dau atenţie doleantelor melomanilor și specialiștilor. Nu lipsesc, 
din cînd în cînd, cronicile, dar numai la primele audiții românești, adoptind, une- 
ori, postura de avocat al breslei, de protector ce nu poate rămîne indiferent în fața 
nepretuirii muzicii. Demonstrînd vitalitatea, forța și necesitatea artei muzicale, 
Jora a devenit critic de atitudine, lăsînd și posterității modele de exprimare. și 
de suflet pentru o cauză ce poate fi neînțeleasă, însă nicidecum, pierdută ! 

Compozitiei, Mihail Jora i-a acordat cea mai mare atenţie, dovadă cá în acest 
plan nu există pauze (Fünf Lieder für Mittelstime, Op. 1, din 1914, pe versurile 
unor poeti germani și Cinci cîntece, Op. 54, 1968, pe versuri de Mariana Dumi- 
trescu). De fapt, a compus pînă în ultimele clipe. Stă mărturie cîntecul aflat pe masa 
de lucru, rămas neterminat... 

Centenarul nașterii compozitorului ne apare ca o admirabilă ocazie de a ne 
întreba în ce măsură creația sa dispune de resursele artistice pentru a înfrunta 
trecerea anilor, în ce măsură ea conţine acel imponderabil atît de necesar supravie- 
tuirii si încîntării auditorilor. Într-un fel, trebuie să ne bucurăm că moștenirea lui 
M. Jora nu este uitată, din cînd în cînd, pe afişele de concerte si spectacole; mai 
frecvent, în programele de radio, se anunţă, la intervale distantate, cite un titlu. 
Cu toate acestea, programările sînt departe de a conferi dreptatea pe care vigoarea 
artistică a partiturilor o fndreptätesc. : 

Incontestabil, după George Enescu, Mihail Јога ocupă un loc de prim plan în 
muzica românească, în ierarhia valorilor componistice, fiind autorul unor partituri 
de referintă, înzestrate cu har și măiestrie. Are o serie de priorități, pe linia ima- 
gisticii descriptive, a transpunerii umorului, ironiei, sarcasmului, proiectindu-l 
spre o regiune parodisticá, înrudită cu ceea ce cultivau Igor Stravinski și Maurice 
Ravel. De asemenea, a etalat un deosebit simt al culorii, timbrale și armonice. Deși 
cunoștea frumusețea dezvoltárilor tematice, a sesizat însemnătatea pasagiilor, a 
zonelor de legătură, integrîndu-le de minune, conferindu-le un spațiu extins în 
dramaturgia muzicii sale, într-o ingenioasă proportionare, ceea ce înseamnă că 


fantezia excela în derularea fluxului sonor. 

A debutat ca un postromantic, însă a sesizat cu repeziciune direcția modernă, 
la care a aderat, asimilîndu-i procedeele, limbajul, într-o inspirată mulare pe seva 
cîntecului și jocului românesc, de care s-a atins arareori în formă directă, prefe- 
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rindu-i esentele. A parcurs 1 А : 

interbelică, după Atv are ME E ыо re 
se denuntau soluțiile moderne (« modernite ap анодта ideologică oficială 
manieră ce avantaja simplismul. Apoi, după un ЕТ ОЩЕ р [е 
ES din adeptii avangardei contestau ceea ce nu co IEEE CEU 
SEIN dinu run e камис du. Matia red teâză re pundea esteticii lor, demon- 
ONEM 8га a lesit Theil dent EE с nicile folosite de către com- 
creaţii avansînd o tinerească forță de regenerare es grele încercări, ultimele 
a abandona datele determinante. ы нш ш 

Mihail Jora пи a com i x | ; : 
ar putea să ne contrazică. Era EE Сезе Ur Akn liedurilor, chiar și al baletelor 
ерак (TA End» principiului că în compoziție nu trebuie să 
SE E «A scrie iute nu înseamnă a scrie bine. Dimpotrivă, Enescu are з 

28 lucrări, nu pentru că nu ar fi putut compune mai mult i ă 
conștiință artistică > J 2 „Cl pentru că are o 
ERĂ Ш б А A prea ME a da la iveală producții nedesävirsite э, 

Cultura sa muzicală, de larg orizont, îl determină să sesizeze zonele de sub- 
stanţă şi rafinament, permitindu-i să: discearnă, cu ușurință, grîul de Rina. di 
cimpul stilistic modern pe care-l parcurgea. lată de ce, estin sa SE UA 
butele viabile, perene, de cele perimate si demonetizate. «. .. Mi-e mai dragă isteria 
atonalá — scria Јога —, decît banalitatea consonantă. Cea dintii. îmi biciueste cel 
puțin, nervii, pe cînd сеа de a doua, mä-afundä în cel mai chinuitor simtämint 

e plictiseală, Si socotesc са o operă de artă în nici un caz nu trebuie să trezească 
un asemenea simtámint ». 5 
> Destul de repede s-a cristalizat stilul lui Mihail Jora, influențele atenuîndu-se, 
în favoarea morfemelor atît de caracteristice, reperabile deja în Suita pentru orches- 
tră în Re ор. 2, mai ales în Noapte de vară, ce inaugurează sfera pitorescului, 
programatismului, atît de constant în creaţia sa. După o incursiune în muzica 
de cameră, prin Suita mică pentru vioară şi pian, Op. 3, compozitorul dă la iveală 
Poveste. indică, Op. 4, 1920, poem simfonic cu voce de tenor, dupá Mihai Eminescu, 
proiectînd un spectru sonor bogat, nu numai coloristic, dar si ca desfășurări, ce reflectă 
preocupările pe linia dobîndirii unei expresivitäti moderne. 

Personalitatea compozitorului se afirmă plenar în suita simfonică Privelisti 
moldovenesti, Op. 5, 1924, inspiratä din frumusetile peisajului rustic, marcînd un 
spectaculos moment în joncţiunea cu impresionismul. După creaţiile lui lon Nonna 
Otescu și Alfred Alessandrescu, în care procedeele muzicii franceze moderne şi-au 
găsit o asimilare aproximativă, Jora pășește cu dreptul, încorporîndu-și natural, în 
propriile formulări cu pregnant iz românesc, soluţiile sugerate. Nu atit descrierea 
contează aici, cît coloritul, mișcarea traseelor sonore, cu incisive repere melodice 
de tip instrumental si armonic. Pitorescul obtinut în Сити sub soare si Pe malul Taz- 
lăului se explică numai prin măiestria, plasticitatea imagisticii eliberată de com- 
plexe, purtînd fantezia spre exprimarea dorită. «... Bogată în idei. şi intenti! 
poetice, remarcabil dezvoltată și orchestrată », observa Mihail Andricu. * 

Suita apare într-un moment cînd creația muzicală autohtonă se îndreaptă 
spre orizonturi noi, după Ancheta din revista Muzica, contemporană, într-un fel, cu 
Sonata pentru pian și vioară Nr. 3, Ор. 23 de George Enescu și Divertismentul rustic 
Pa сеш ргы 


4 Jora, М. Criza Filarmonici 
5 jora, M. Concertul românesc de m 


i. În: Timpul, 1, 12, 12 septembrie 1937. р. 2. ; 
PU ca de cameră. În: Timpul, ill, 1000, 14 februarie 


40, р. 2. EA % ; 
1e А Andricu, М. G., Cronica muzicală, Concert simfonic: În: Dimineaţa, XXI, 6532, 21 ianua- 
rie 1925, p. 3. 
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de Sabin Drăgoi. « Niciodată nu a fost utilizat cu mai multă măiestrie materialul 
NS national pentru schitarea unui peisaj románesc, care ne aminteste de pinzele 
ui Grigorescu sau de serile de vară bucolic românești ale unui Атап». 7 Imediat 


Privelisti moldovenești a fost preluată în repertoriu de către George Enescu 
Georgescu, și prezentată mereu 
derne românești ! 


Cu Mars evreiesc, Ор. 8 ,prezentat їпїїїа oară de Н. Morin cu Filarmonica din 
Bucuresti, la 18 noiembrie 1926 (era versiunea orchestrală, find scris initial pentru 
pian), compozitorul a înregistrat un alt mare succes, dovadă fiind cele 4 programări 
într-o singură stagiune ! « O foarte vioaie și spirituală textură armonică, orches- 
trată cu dibácie și plină de efecte » *. Dar nu numai satisfacție i-a adus compozito- 
rului această piesă; el a fost luat, din greșeală, drept evreu și inclus în dicționarul 
Judentum und Musik, tipărit la Munchen, în 1938, cu consecinţele care puteau decurge. 
Aceeași fantezie, vervă timbralá și spumoasă scriitură se relevă în Șase cintece și o 
rumbă, Op. 12, 1932, în care Dan Botta găsea «... o artă delicioasă de senzaţii audi- 
tive, de pretiozitate și de burlesc»? 

Partitura sa cea mai reprezentativă pentru orchestră pare să fie Simfonia în 
do major, Op. 17, ce datează din 1937. Dirijată în primă audiție de către, George 
Enescu, ea i-a adus autorului nesfirsite aplauze. Într-un fel, noua compoziție a con- 
tribuit la decernarea Premiului National pentru muzică, acordat pentru íntíia oară ! 

= „Simfonia degajă un suflu de prospeţime și tinereţe prin scriitura rarefiată, 
din care au dispărut ingrosárile, masivitátile, permitind solo-urilor să se desfășoare 
zglobiu, îndeosebi instrumentelor de suflat din lemn. Păstrînd tipologia clasică, 
Mihail Jora concepe tematismul într-o manieră care ar putea fi, ca și la Enescu, 
acreditată ca românească prin caracter, cu arabescuri recitativice, melodice, des- 
prinse din zona baladelor, doinelor și jocurilor populare, într-un aliaj complex, 
tonal, însă puternic. subminat de elemente modalcromatice. Curios apare. faptul 
că alura modernă nu deranjează tinutei academice, în care desfășurările contrapunc- 
tice sînt caracteristice. Era, cum nota Romeo Alexandrescu ... « un spor de zestre 
în domeniul marilor forme muzicale » 19 

Si speciile muzicii camerale au fost abordate de către Mihail Jora, el excelînd 
în domeniul liedului, al cîntecului, cum îi plăcea să spună. După unii, ar fi chiar înte- 
meietorul acestui gen în muzica românească, ceea ce nu se poate confirma, devreme 
ce, anterior activează în acest gen George Dima, George Stephănescu, Eduard Cau- 
della, George Enescu, Tiberiu Brediceanu, pentru a nu invoca decît cîteva nume. 
Mihail Jora poate însă fi considerat drept reprezentantul cel mai strălucit al liedului 
modern în cultura românească căruia i-a acordat atenție timp de peste cinci 
decenii si realizind 119 titluri. Primele și ultimele creații ale lui M. Jora sînt 
lieduri, ре: parcurs interesul pentru acest gen păstrîndu-se nestins. Creația poe- 
ticá, mai ales a autorilor români, l-a pasionat, retinind ceea ce îi apărea relevant 
pentru concepția, pentru estetica sa. Paleta poetică este amplă, dacă avem în vedere 
nume de poeti ca: Eminescu, Goga, Hofmannsthal, Rilke, Arghezi, Bacovia, Pillat, 

Maniu, Blaga, iar în ultimele decenii, numai Mariana Dumitrescu; versurile ei, cu 
profunde implicaţii filozofice, au exercitat asupra muzicianului o puternică influenţă. 


George 
peste hotare. A fost unul din succesele creaţiei mo- 


7 Artemie, Liviu, Cronica muzicală. În: Rampa, XII, 2968, 14 decembrie 1927, p. 1. 

C reach G., Cronica muzicalá. În: Cuvîntul, 11, 630, 6 decembrie 1926, p. 1—2. 

э Botta, Dan, Cronica muzicală. Filarmonica. Їп: Calendarul, Il, 290, 8 februarie 1933, Ps 
10 Alexandrescu, R., Concertele maestrului George Eñescu. Simfonia l-a de Mihail Јога. În: 


Universul, 54, 330, 30 noiembrie 1937, p. 8. 
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dust SECUN ME ae о infinità lume sonorá, investitá cu putere de refle- 
patit de com T. IM profundă, cu o imagistică pe cit de individualizată 
al pianului A fin SACR Ae n ial aa e са vocii, 

С d p 95) gestia, atmosfera, trăirea, nuanţa, d m 
constituante realizate prin arome de esențe tari, înmiresmate f uanta, evin 
ce cresc pe cimpiile, văile și munţii României. Nu s рт о, 
sibilitàtii, tonul romantios nu e deloc caracteristic, eue e us e 
pugnă compozitorului, Cintecele se cuceresc de către ascultător at Pe dE 
audieri, deoarece nu se întîlnesc melodii de dragul melodiilor Expri CE 
mai elaborată, mai alambicatá, mai intelectualizatä. сырса с 


Darul cel mai însemnat care se sesizează în cîntecele lui Mihail Jora este fort 
portretizatoare ; din cîteva note se conturează ceva cu totul aparte, bine individ nd 
Evident, intervin in acest proces de amalgamare si exc ene о E P ualizat. 
muzicali, tehnici, de măiestrie, structură si poezie muzicală. Fi A ee оп 
Md ` „ Fiecare cîntec е o enti- 
tate separată, diferită de alta, din același ciclu sau opus. Soluţiile adoptate înscriu 
cele mai diferite procedee, de la cantilenă la declamatie, de la diatonie la modalism 
intens cromatizat, de la acord perfect la politonalitate, mai ales bitonalitate, de la 
arhitectură strofică la forme deschise, condiționate de transpunerea versurilor 
de la metrica binară la metrica complexă, de la doinirea parlando la giusto, Uni- 
versul acestora fiind cu adevărat de necuprins. Decurge de aici un aliaj de alurá 
modernă, în care conexiunea voce-pian mizează pe virtuozitate, tipul ce presupune 
subordonare fiind demult abandonat. З 
Se disting cicluri de lieduri care favorizează periodizarea, са și, după Ștefan 
Niculescu, două filoane, ce spre final se contopesc: unul românesc și altul. neoro- 
mantic. 1 Numeroase cîntece pot fi socotite unicate, realizări de excepție, capo- 
dopere. lată cîteva: Primăvară, primăvară, Cintec din fluier, Moină, La cramă, 
Floarea mărului, Pasăre verde, Chiot, Bună dimineața, Afară-i toamnă, Pasărea naltă, 
Psalmul tăcerii, Bun rămas. Fără nici o îndoială, capitolul « cîntece » din moștenirea 
lăsată de Mihail Jora reprezintă o zonă mirificä ! 

Asupra domeniului coral Mihail Jora a zăbovit în două rînduri, în 1924, cînd a 
dat la iveală trei bijuterii: Moşul, Slutul, Toaca, Op. 6, si, după zece ani, Patru coruri 
mixte, Op. 13, pe versuri populare, dintre care reținem: Mă mieram. Clasa acestor 
piese corale e dată de limbajul savant, modern al scriiturii, de angrenajele armonice, 
stratificárile ritmice. Bunăoară, în Toaca, procedeul ostinato e generalizat, reve- 
nind și în alte partituri. Efectul obținut e deosebit, conferind accentelor, contras- 
telor ritmice o savoare unică. 

Patru linii se conturează în creația cameralä instrumentală, determinate de 
genurile abordate: miniatura, suita, sonata si cvartetul. Celei de a doua categorii îi 
aparțin denumiri de referință, bunăoară, Joujoux pour Ma Dame, Op. 7, 1924, ce cuprin- 
de piese încărcate de poezie, lirism și, mai ales, vervă ironică, parodisticä, ce antre- 
nează modele ilustre de ordin muzical, la modă, preluîndu-le stilemele. Astfel, tri- 
miterile îi vizează pe Ravel, Stravinski, Debussy, Bartók si dansul monden — 
foxtrot-ul. Fantezia compozitorului pare inepuizabilă, racordată la modele, trans- 
gresîndu-le, scriitura pianistică fiind spumoasă, debordantă, temperamentală. 


O construcție amplă realizează Mihail Jora în Variatiuni pe o temă de Schumann, 
Ор. 22, 1943. 


11 Niculescu, Stefan, Creaţia de cîntece a lui Mihail Jora. În: Studii şi Cercetări de Istoria Arte 


11, 1963, P. 385—409. 
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tar 

OY DEDE - ‚ Pretextele programatice impulsio- 
neazä gindirea compozitorului, care nu scrie o muzică neepár р 
Е plastică. eet piesele se derulea zică neapărat accesibilă, ci tea- 
sinteza ou ti hoden fiind S send ТОМ „0dlispuneegeohezastantă, 

iprezenta. 

; Mihail Jora scrie si 13 Preludii pentru pian, Op. 42, 1960, cu destinatie didac- 
tică, înșiruindu-le pe traseula 12 tonalități, ultima fiind o întoarcere, la do majorul 
primului preludiu. Suita mică pentru vioară și pian, Op. 3, 1917, se încadrează în galeria 
creațiilor programatice ale acelor ani, ai începutului de carieră, mărturie fiind titlurile 
părților: Dor de soare, Bejenie, Mingfiere și Аеїпуіеге. În Sonata pentru pian, Op. 21 
din 1942, Sonata pentru violă si pian, Op. 32, 1951, Sonata pentru vioară și pian, Op. 46, 
1962 și în Sonatina pentru pian, Op. 44, 1961, se întîlnesc pagini pregnante, unde echi- 
librul arhitectural favorizează expresii pe cît de robuste, pe atît de individua- 
lizate. 

Cu toată diferenţa de ani care separă cele două Cvartete de coarde, primul 
Ор. 9, în mi minor, 1926 și al doilea, Op. 52, 1966, se poate sesiza imbajul co- 
mun, izvorît dintr-o personală sinteză a morfemelor folclorice, modalismul apărînd 
transfigurat. Desigur, scriitura polifonică avantajează nu numai departajarea pla- 
nurilor, a liniilor instrumentale, dar si dezvoltările tematice, argrenate spre cul- 
minatii si ample construcţii. Lirismul expresiei, cu unduiri ce relevă o bogată cro- 
matică, pare să domine autoritar, deși convulsiile dramatice din al doilea sporesc 
tensiunea, dîndu-i accente inedite. 

Baletului, Mihail Jora i-a păstrat o adîncă devoțiune, mărturie fiind cele șase 
lucrări făurite în perioada medie a activității ce creaţie, distribuite în sfere idea- 
tice a căror linie de unitate o preconizează caracterul de divertisment — La piaţă, 
Op. 10, 1928, Curtea veche, Op. 24, 1948, Cînd. strugurii se сос, Op. 35, 1953, Hanul 
Dulcineea, Op. 51, 1966—și acțiunea dramatică desfășurată —Demoazela Märiuta, Op. 19: 
1940 și Întoarcerea din адїпсигі, Op. 39, 1959. Dintre acestea, numai Hanul Dulcineea 
nu a văzut lumina rampei, iar cele mai des montate, mai rulate sînt La piață (cel 
mai reprezentativ) si Demoazela Märiuta. Ca profunzime, Întoarcerea din adincuri 
își adjudecă primatul, iar ca teatralitate, Demoazela Máriuta ne apare mai realizat. 

Prin prisma acestor creații, Mihail Jora este de departe cel mai valoros compo- 
zitor de balete din muzica românească, avînd fericita idee de a obține unitatea abso- 
lută a compartimentelor ce concură la asamblarea spectacolului: subiect, muzică, 
mișcare (pași), decor, costume. Astfel, La piață redă o frescă a vieţii urbane, prin 
intermediul unei muzici de caracter, de mișcare, de culoare, într-o succesiune 
vie, încărcată de tensiune, nerv și impetuozitate. Principiul poemului de alură 
cu puternice elemente de gen folcloric nu se conturbă prin grefarea 
unor numere, investite cu funcție portretizatoare: olteni, chivute, plutonier, lău- 
tari... « În zugrăvirea pietii, la deschidere, în zori de zi, ca si în dansurile chivu- 
telor și florä-eselo:, Jora a găsit motive si ritmuri cărora le-a dat o vervă și o varietate 
trală, vrednică de rușii și spaniolii moderni » 12 «Tablou de artă românească 
hnică de expresie admirabilă»? 


impresionistă, 


o-ches 
pitoreascá », observa C. Nottara, scris... «cu o te 


1? Fagure, E. D., Concerte. in: Lupta, VIII, 2424, 10 decembrie 1929, p. 2. 
15 фага. C., Cronica muzicală. In: Dimineaţa, XXVIII, 9070, 26 martie 1932, р. Sk 
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| Reverberatiile istorice imprimă subiectului baletului Demoazela Mériut 

tentă socială, facilitind apelarea la rezervorul muzical al epocii, într-o там E 
mozaicată, orientul si occidentul aflindu-se într-o perpetuă stare Son etil dires 
unor teme de largă semnificație, ca și transformarea lor, după situație EO 
S expresie dramatică, foarte pitorească și teatrală. Ca si metrica, Др se află 
intr-o derulare de tipuri, antrenînd accente simetrice și asimetrice, de 9 mare 
diversitate, Compozitorul introduce si tablouri cu funcţii de divertisment într-o acti- 
une dramatică, precum Soareaua și Geamala. «. . . Sarcasmul spumos și rafinamentul 
occidental succedează monotonului ritm oriental, în diversitatea modurilor și culo- 
rilor celei mai înzestrate palete din școala de artă muzicală românească » 14, Și George 

Breazul găsea în noua creație a lui Mihail Jora o seamă de calitáti:... « Deși în 

această operă o comicului, grotescul și burlescul stau mereu la pîndă și amenință 

valoarea operei de artă, totul în lucrarea maestrului Jora se prezintă în forma desă- 

vîrşită a echilibrului clasic, a măsurii, ordinii si simetriei, a rotunjimii, proportiei 

si unităţii stilistice, .. » 25 

O cu totul altă lume sonoră se află în baletul. Întoarcerea din adíncuri, pe 
libretul Marianei Dumitrescu, de o puternică expresie tragică. Modalismul intens 
cromatizat învăluie limbajul muzical, împănat de ritmuri ostinato, de metri compuși, 
de rezonanţe cu iz oriental, proiectind o expresie întunecată, си lianturi . lirice. 
Stilul lui M. Jora se prezintă mai complex, mai modern, susținînd ò tehnică ale 
cărei resorturi provin dintr-o fantezie, măiestrie și experienţă îndelungate. 

Bogăția creaţiei lui Mihail Jora este o realitate ce nu poate fi discutată, fiind 
verificată de audiții, montări, reascultări ce nu fac decît să-i confirme valenţele artis- 
tice. Adevărul este că M. Jora a fost și va rămîne un mare compozitor, cu un aport 
substanţial la împlinirea patrimoniului national și, de ce nu?, universal: Bineînţeles, 
creația sa nu a dobindit încă brevetul de largă circulație, dar aceasta nu înseamnă 
că-i lipseşte investitura valorică ! 

Am îndrăzni să afirmăm, cu profund regret, că pentru necunoasterea moste- 
nirii sale sîntem numai noi, cei de astăzi, de vină, neîntreprinzînd acțiuni concertate 
pentru propagarea muzicii lui, care s-ar plasa în același context ca si creația lui 
Aram Haciaturian, Zoltén Kodâly, Bohuslav Martinu... 

Muzica lui Mihail Jora are personalitate, după cîteva măsuri se identifică; se 
recunoaște. Această calitate e rară și aparține numai marilor compozitori ! Cu 
este însă cá, acum, in anul centenarului nasterii sale ar trebui initiate оше де 
acţiuni pentru a-l propulsa din nou în actualitate, în viața muzicală, LES 
Opera omnia ! De programäri permanente, periodice, nu mal amintim leca 
orchestră, anual, ar fi datoare să-i înscrie un titlu, fiecare cor o рез а 

Dat fiind că partiturile lui Mihail Jora sînt generoase, sîntem incredinjaiinsa 


viitorul fi va da prinosul cuvenit ! 


—— ———— 
і : i 0 octombrie 1942, Р. 9: 
A „Colţul muzical. În: Cortina, ul, 120, 1 tomb те 
т Мого ал etude « Demoazelo. Măriuţa'» . »: În: Acţiunea, 111, 139, 18 octom 


brie 1942, 1р? 1—3: 
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LIMBAJUL ARMONIC ÎN CÍNTECELE PENTRU VOCE 
ȘI PIAN DE MIHAIL JORA 


DORU POPOVICI 


Cel care a pus bazele liedului românesc modern a fost Mihail Jora. Creator 
de frunte în ambianța mișcătoare a generației enesciene, Mihail Jora a fost înzes- 
trat nu numai cu un fermecător talent de literat —și în acest sens, volumul său 
« Momente » reprezintă o mărturie grăitoare —ci și cu un tulburător talent de 
a tălmăci poezia în muzică. Puţini compozitori, în dramaticul nostru secol, au 
izbutit să valorifice marea poezie, în discursuri sonore de o puternică forță emotio- 
nală, în care cuvintul și eufonia să se îngemăneze sub cerul unei origi- 
nalitäti demne de o sinceră prețuire. El a fost, este și rămîne un autentic artist 
român, un nobil muzician, un subtil armonist — poate, unul dintre cei mai repre- 
zentativi armoniști, în context universal, din timpul său — un compozitor cu vocația 
picturalului şi, nu în ultimul rînd, a interiorizării, prin. generarea unui ton confe- 
sional, In acest ultim sens, la cursurile sale mărturisea: 

— «Desi am orchestrat cîteva dintre cîntecele mele, tin a preciza, că prin 
specificul lor, acestea sint mult mai apropiate de genul cameral, de acea muzică 
desfășurată într-un ton de destăinuire...» De aici, de la aceste semnificaţii tre- 
buie să pornim la analiza limbajului armonic al acestui extraordinar meșter al 
liedului românesc, fără de care istoria muzicii noastre nu ar avea forma de corp 
foarte bine constituit. 


* 
* * 


În prima fază a creaţiei sale dedicate liedului, armonia lui Mihail Jora ni se 
prezintă prin prisma unui functionalism indiscutabil. Dar nu poate fi vorba de dua- 
lismul « major-minor » de tip vest-european, ci de o armonie în care predomină 
cromatismul de tip modal, iar în acest climat, melosul și ritmul din folclorul româ- 
nesc au avut o mare influență asupra compozitorului. Se cuvine a cita, din acest 
punct de vedere, liedul Rugăciune pe versuri de Adrian Maniu. Este limpede că 
muzica este încadrată într-un mod de «re»; ne apare interesantă şi, totodată, 
expresivă, alterarea superioară a treptei a IV-a si a treptei a Vl-a, dar nu poate fi 
vorba de trepte fixe ci de trepte mobile. « Neastimpárata-i fantezie armonică » se 
resimte în secțiunea mediană a liedului, iar sub acest raport semnalăm politonali- 
tatea din măsura a 7-a a piesei — «la minor» cu «mi major cu пога» si «la 
minor» cu «sol major» — ca apoi să urmeze o « cascadá de modulatii croma- 
tice », încît se poate constata o instabilitate tonală, iar ca o consecinţă firească, se 
trece din «si minor» spre «mi bemol minor », și apoi spre «mi bemol major ». 
Abia în sectiunea grave armonia devine diatonicä. si linistitoare, valorificindu-se 
pedala « mi bemol». Aceasta, fiind interpretată de autor ca «sextá napolitaná », 
pregáteste modulatia — prin sexte napolitane — spre gama lui «re» cu treptele 
IV. si VI alterate superior. Coda se arată a fi concepută în « re dorian », dar, їп 
ultima măsură, din nou «neastimpárata fantezie armonică» a lui Mihail Jora pre- 
{ега рата. eoliană —cu «si bemol». , 

Un alt aspect al armoniei јогіепе — tot de tip modal — poate fi urmărit 
în utilizarea cuplurilor de « acorduri paralele » — « majore $i minore » — supra- 
puse peste «cvarte » si cvinte paralele », — de tip impresionist — dar care contig şi 
«note străine» de «acordurile paralele» din planul superior. Finalul cîntecului 
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Glas de toamnă, pe Versuri de Adrian Maniu, este foarte caracteristic în această pri 
vintá. ȘI fiindcă am vorbit de utilizarea unor « note străine » de acordul de trison 
— «major sau minor» — este cazul să reliefám inspirata încheiere a cîntecului 
Grădini de Zarzavat, pe versuri de Adrian Maniu. Este vorba de un mod de «mi 
cromatic»; cu treapta V alterată inferior, în timp ce a IV-a este alterată supe- 
rior. Pe parcurs treptele devin mobile. În codă, Mihail Jora, pe lîngă acordul de 
pe treapta |, în mi major introduce notele do diez și re diez, « neutralizînd » — după 
tezele lui Dimitrie Cuclin — simţul tonal. O capodoperă, în ceea ce privește moda- 
lismul lui Jora, poate fi socotit cîntecul Moină pe versuri de George Bacovia ! El 
este încadrat într-un mod de «mi». Se începe cu o «gamă minoră melodică», 
— cu trepte mobile — са în încheiere să se cristalizeze un « mi frigian ». Armonic, 
începutul apelează la combinaţiile enarmonice, echivalînd «re bemol» cu «do 
diez», «mi bemol» cu «re diez» si «fa diez» cu «sol bemol». 
Politonalitatea, la Mihail Jora, joacá un rol foarte important, mai ales їп lumea 
liedurilor sale. O altă capodoperă este cintecul Proză, pe versuri de George Bacovia, 
Linia melodică și acompaniamentul de la mîna dreaptă relevă un mod de « mi bemol 
minor» cu treptele ІМ si VI alterate superior, —și de data aceasta, ele sînt 
mobile — în timp ce la mîna stîngă se evidențiază un mod de «re». Prin această 
sonoritate, voit «cenușie », între armonie și melosul tînguitor cu nuanțe din fol- 
clorul ebraic străvechi, pe de o parte, și textul trist al poetului, pe de altă 
parte, se creează o impresionantă fuziune. Simplitatea armoniei — găsită prin harul 
armonic al compozitorului — vibrează în consonantá cu ceea ce înțelegem printr-o 
artă sonoră ce sugerează « picturalul ». Nu exagerăm cînd afirmăm că acest lied 
semnifică 6 inovaţie remarcabilă în contextul general al viziunilor componistice 
armonice — deci, de «verticalitate » — din muzica românească modernă. Ca mol- 
dovean, Mihail Jora a intuit și a tălmăcit, cu o «fără pereche măiestrie », Viața fără 
orizonturi spirituale din vechile tîrguri din estul țării, cu ploi monotone, cu crísme 
murdare, cu ulite pline de coceni si {їп mucegăit, cu tuse, plînset, ftizie... și în 
acest tablou, Mihail Jora și George Bacovia au generat o eufonie tragică, într-ade- 
văr emoţionantă . . . | 


Trist şi monton (mi - bemol—minor) 


pe-un. frg mi-ze- ra-bil de ec. 


TE 5 A E TEC cesti 
Ar fi o greșeală să excludem diatonismul în Шр RS де 
: | i zi, ni se 
ї tire, pe versuri де Tudor Arghezi, 
aspect, cîntecul Bunavestire, ers EE 
і ара d ionic de «fa» — cu trep i 
deosebit de atrágátor. Un mo | ар ALTE 
ia în t ‹ ă ia în partea mediană își face apa 
în tema conducătoare. Abia în pă j e omi mul 
сала modulatia spre «re bemol major », аро! se apelează la зае, 
кы un mod de «sol bemol major »; după această secțiune, inven Ыы ао. 
dinars a lui Mihail Jora dă la iveală o altă secțiune — de tranziție 
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zează armonii enarmonice — identificîndu-se «sol bemol» 


» Cl 


cele din urmă, socotindu-se «mi bemol» drept sextă napolit 


J 
1 
J 


u 
апа, se tr 
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respectivă, atît prin armonii cromatice, cit și prin cele enarmonice. 

Deloc neglijabile sînt elementele armonice de culoare post-impresionistă 
Să nu uităm că în prima parte a suitei Privelisti moldovenești, Mihail Jora «alch 
zează » procedeele lui Maurice Ravel din baletul Daphnis și Chloé si obţine o 
sonoră picturală, pe fond zutohton. În multe lieduri se pot observa — mut 
mutandis — procedee. similare. De pildă: în liedul Vaca lui Dumnezeu, pe ve 
de Tudor Arghezi, acordurile paralele de cvarte sînt evidente, acompaniird textul 
literar: «... și i-a pus ca din greşeală două coji cu cäptusealä » |. Un alt «moment 
impresionant» poate fi întîlnit în acordul final: este vorba de o politonalitate, unde 


«do major », deci treapta | se suprapune peste cominantá. 


Ex2 b. 


Un lied genial este Cintec din fluier, pe versuri de Tudor Arghezi. Ritmica. 
total asimetrică, se leagă de utilizarea unei pedale pe «sol»; reliefind o splendidă 
eterofonie ! După care acorduri de cvarte ne introduc din nou în cîmpuri sonore 
post-impresioniste. Noi eterofonii, pe «si bemol», «sol» si «si» ne amintesc 
de muzicile medievale. În repriza liedului, cromatisme neașteptate, de tip bartó- 
kian, își fac apariția; modul de «sol» pare în cele din urmă a fi consolidat —ne 
referim la un sol, predominant «dorian». Dar... pentru a accentua tragismul 
acestui lied, Mihail Jora adaugă la tonică un cluster : « do diez, mi bemol, re becar », 
în concordanţă cu textul poetic: 

« Mă bate vremea, mă bate ziua, mă bate clipa»... : 


Mă Бае vre-mea,. Mă ba-te zi- ua, 


$ Intr-un Oarecare contrast cu « simfonia tra 
і se înfățișează cîntecul 


înlătură consolidarea toni 
referim la cuplurile de cv 
imprimă acestei muzici o 
holie» autumnală. 

părtate — spre «m 


gică » a genialului Cíntec di je 
Pastel, pe versuri de Bacovia, Kiai a A 
cii, în sensul tradițional, Elementele impresioniste — ne 
arte $i de cvinte suprapuse peste o pedală de « sol T 
evidentá nuanță pastorală, dar nu senină, ci de o « mel 
y partea centrală asistăm la cristalizarea unor modulatii înde- 
dE a ы mi bemol minor »: repriza, în loc să consolideze modul 
"un on шсш CRUS creează echivocuri tonale, în pofida utili- 
кр ек ‚ Aceleași cvarte paralele, la care se asociază și cvinte para- 
е, incheie liedul, nedefinit funcțional, parcă mai aproape de «sol dorían ». Efectul 


armonic este remarcabil, tocmai prin el izá, 1 
armonic ementul de surpriză, în ceea ce priveste 
inlántuirea de acorduri. : FERES 


Ee Toate aceste cíntece pe care le-am comentat succint fac parte din prima peri- 

creatoare și au fost înmănuncheate în caietul de 15 cîntece pentru canto și pian 
pe versuri de Adrian Maniu, George Bacovia și Tudor Arghezi, apărute în cadrul 
« Fundaţiei pentru Literatură și Artă Regele Carol al II-lea». În perioada inter- 
belică, nu o dată au fost etichetate ca fiind «atonale ». Nimic mai greșit ! Ele ape- 
leazä la armonia modală, cromatică, iar în acest context apropierea de cîmpul armo- 
nic enescian este evidentă. Nu lipsesc cromatismele romantismului tîrziu, din vestul 
european, în care Mihail Jora ne apare ca un demn si original continuator al lui Max 
Reger, fostul sáu magister. La toate acestea se adaugă — subtil — elemente de colo- 
rit post-impresionist, și, mai rar, de tip post-expresionist — cum ar fi їп liedul 
Cîntec de fluier. Scriitura pianisticá — de cele mai multe ori acordică — este foarte 
eficientă și variată timbral. Ea oscilează între complexitatea unui lied ca Vedenie, 
pe versuri de Adrian Maniu și simplitatea genială a capodoperei sale —am numit 
din nou tragicul Cîntec din fluier, pe versuri de Tudor Arghezi. Ca o caracteristică 
esenţială este valorificarea — cu precădere —a recitativului, și nu a cantilenei. Dar, 
este tot atît de adevărat, că elemente intonationale ale cîntecului popular țărănesc 
sînt prezente în acest climat sonor. În felul acesta, Mihail Jora și fostul său elev, 
Paul Constantinescu, pun bazele recitativului vocal românesc: Mihail Jora, în lie- 
duri, iar Paul Constantinescu, în capodopera sa, scherzo-ul scenic O noapte furtunoasă, 

A doua fază a muzicii de lied a lui Mihail Jora semnifică acea tranziţie 
spre. dizolvarea funcțiilor tonale. 

Să analizăm inspiratul opus vocal Cíntec pentru lumină, pe versuri de lon Pil- 
lat. Chiar în fraza introductivă, datorită cromatismelor si politonalitätii, între armură 
și ceea ce se petrece în limbajul armonic, nu putem remarca nici o con- 
cordantá ! Autorul « dorește » să se încadreze în « fa diez minor », dar accentuarea 
sextei napolitane și suprapunerea treptei a IV-a peste treapta a ll-a generează un 
echivoc tonal. În continuare, procedee din faza «preserial-dodecafonicä» a lui 
Arnold Schönberg: acorduri cromatizate, în care, în general vorbind, se evită repe- 
tarea unei note — ne referim la măsurile 4—5—6—7. Stranie — dar nu lipsită de 
expresivitate — ni se înfățișează coda: «la minor» — «re diez minor ». ен 
procedee schônbergiene, din prima fază a expresionistului vienez, le eai în 
cintecul Veverita, pe versuri de lon Pillat. Introducerea Шапы grona ST ое 
aminteşte — și ca scriitură, și ca viziune armonică — de piesele pentru pian Es 
de Arnold Schönberg. În continuare, acorduri cromatice în care, tot în genera 
vorbind, se evită dublarea vreunui ton, tocmai pentru a nu se consolida vreun 

i »! Bi 
A pls ne apare contextul romantic, legat de versurile « Si g lumină-n i. 
mici»... care putea fi semnat de orice autor german din secolul trecut... ca ap 
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să se reia scriitura, de tip schônbergian. Contrastul armonic este tulburător. Poate 
acest aspect 1-а și urmărit autorul piesei... În final, un acord de «sextă napoli- 
tană », suprapus peste dominanta lui «sol», «cuminteste » climatul armonic al 
liedului, pregătind cristalizarea unui neașteptat «sol major ». 


Cîntecul Dor de tinereţe, pe versuri de Vasile Voiculescu, nu are armură; 
se poate vorbi de un «palid» «re bemol major», prin faptul că se conturează 
un vag politonalism. Procedeul poate fi întîlnit mai cu seamă la neoclasicii Paul Hin- 
demith sau Arthur Honegger și, uneori, în prima parte a creaţiei aparent neoclasică 
a lui Luigi Dallapiccola. Aceeași tendință de a alătura un cromatism dens unui simt 
armonic al politonalismului mai poate fi remarcată în cîntecul Floarea mărului, pe 
versuri de Lucian Blaga, dar mai cu seamă de extraordinarul lied, conceput tot pe 
versuri de Lucian Blaga, Corbul. Simţul tragic este evident. Totodată, « laicul Mihail 
Jora » relevă o estetică religioasă, poate și datorită viziunii transcendentale a emo- 
tionantului poem al autorului Poemelor luminii. Încheierea, cu acea tulburătoare 
« nuanţă frigicä», relevă harul artistului, nemaivorbind de « potopul de modulatii 
cromatice » din secțiunea centrală a compoziției. 
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Liedurile pe versurile poetului transilvan sau, mai precis cele «Şase cîntece 
pe versuri de Lucian Blaga» au fost scrise între anii 1949—1961, deci tocmai în 
perioada cînd, din motive politice, Mihail Jora a fost marginalizat, pe nedrept jignit 
și criticat. Astfel se și explică tenta tragică a majorității acestor « perle ale Це A 
mondial contemporan ». « Vagi politonali», cu un straniu grotesc, se е үм sin 
Dans, pe versuri de George Lesnea; și în acest context prea puţine consolidär 
lui «mi major » pot fi detectate. 
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їп К cicluri vocale BU Boss 3 e se 2 cours eae de liecuri, 
SERE ane вна эа niunii Compozitorilor. Nu întîmplător Mihzil 
armonico-tematice sa unco Ша CS чаша y incolo de uele (NES 
tarea AS anale ON xim Aem UMS CU bus NM 
Fais ului tonalo-modal. Am putea întilni oarecare asemănări cu peri- 
im edie a muzicii lui Bela Bartok, în sensul cá modalul este larg cromatizat, 
E ык au ипе!е scheme simţul de consolidare a tonicii. Sonoritátile sint de 
азр; presivă, datorită politonalitátii mult mai acide, decît în feza ente- 
rioară a componisticii sale, nemaivorbind de afinitatea pentru « false relații » și 
mai ales, pentru «rote străine de ecord » — voit nerezolvate în acorduri de trison 
major sau minor. În concluzie —se poate remarca un discurs soror al unui artist 
plin de anxietate, tarat de uriciunile din « obsedantul deceniu» — са să-l citám 
pe marele romancier Marin Preda. Şi totuși... în acest volum apar si lieduri mai 
senine, contrastînd cu forța dramatică a unor lieduri de tipul « Corbul », pe versuri 
de Lucian Blaga. În acest sens, « Colind uitat» pe versuri de Vasile Voiculescu 
atrage atenţia prin limpiditatea melosului și a acordicii, totul generînd un mod de 
«mi» —cu «secunda frigicá» si «sexta corianá». Sfîrșitul linistitor, ru poate 
lăsa pe nimeni indiferent; coloritul modal, bazat pe o cadență plagală este intim 
asociat cuvintelor: 

— « Leroi Domnul sfînt si troznesc din bice/Steu în staul jos, boi várgeti 
cu singe; | Între ei Christor, dezmierdîndu-i plinge»... 

A treia fază a cîntecelor create de Mihail Jora se leagă — granitic — de cole- 
borarea cu poeta Mariana Dumitrescu, ale cărei poeme l-au inspirat în mod deo- 
sebit. Dincolo de faptul că autorul preferă ritmica total asimetrică, trebuie subli- 
niată evidenţierea celui mai «condimentat » cromatism, legat de un recitativ laco- 
nic. Caracteristic ni se prezintă liedul «Chiot », în care orice functionalism tradi- 
tional dispare, culminînd acest tip de atonelism, — însă pe fond intonational romä- 
nesc, — in codă, unde politonalisme cromatice dizolvă tonalitatea. Aspecte similare, 
reeditate pe un fond de scriitură pianistică mult mai figurată, rezpar їп «Incan- 
tatie », încît «co majorul » din codă este departe de a readuce concepția compo- 
nistică tonală... Parcă în consonantá cu « Cintecele de pustiu» de Constantin 
Silvestri este piesa «Noapte bună»; chiar din introducerea, tipică pienisticii post- 
schônbergiene, se relevă atonalismul jorien. În- prima măsură putem observa О 
serie de 9 sunete: «re, la becar, la bemol, do, sol becar, sol bemol, si bemol, 


mi becar, Со diez». 


ce apelează la o tehnică а serialismului 
i — Dallapiccola sau Petrassi — deci, mai 
t de Anton von Webern. Ca un maestru 


Aproape toate. interludiile. pianisti 
dodecafonic, in sensul creatorilor. italien 
liber organizatá si nu în sensul sever genera 
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al politonalitátii — tratate ca procedeu foarte expresiv — ni se dezvăluie Mihail 


Jora în piesa «Cine? >; aici se «înfrätesc » suprapunerile: «mi bemol major» — 


la bemol major », «sol major » — «fa major » etc., tinzind spre un cu totul neo- 


bișnuit, în acest climat, «fa diez major», suprapus peste «do major»! О men- 


Ех 7 


tiune specială pentru paralelismele armonice, ce continuă sensul cuvintelor... 
— «са o coadă de păun»... — paralelisme armonice ultra cromatizate, identi- 
ficate cu acorduri în care nici o notă nu se repetă. 

Efectul armonic este formidabil ! Їп codă apare o politonalitate cu suprapu- 
nerea tri oanelor de « mi bemol major — la bemol major » și «do bemol major », 
în nuanţe abia soptite, generînd o ambiantä onirică. Continuarea unor asemenea 
inlántuiri se evidențiază în melodiile « Psalmul vintului », dar mai cu seamă în genia- 
lul lied «Pasărea naltă». Conceput ceva mai melodic, în pofida cromatismului 
intensiv, acest poem atrage atenţia prin lirismul de o aleasă calitate, iar armonic, 
partea mediană se impune prin înlăturarea oricărei tonici; mai exact... cînd cre- 
dem că autorul cadenteazä, în sensul vechilor neoromantici germani, politonali- 
tatea acidă dizolvă «trisoanele » — de pildă, suprapunerea lui «fa diez major» 
cu «do major ». În final, peste un acord de «re bemol minor » se suprapune unul 
de « do major », iar în registrul acut, « mi becar », tratat cu rezonanțe de « xilofon 
bartókian », mărește tensiunea tragică. Și cînd totul pare a se linişti, subdomi- 
nanta și dominenta lui «do major » ne conduc, în chip bizar, spre acordul de «re 
diez minor », fără terță, lăsînd terta la vocea solistă. Prin acest lied, Mihail Jora a 
înscris în literatura genului, sub cerul post-expresionismului, o pagină unică, încît 
ne vine a spune: dacă Mihail Jora nu ar fi compus decît liedurile « Cîntec din fluier », 
« Proză», « Corbul » si « Pasărea naltá»... ar fi fost suficient ca să-l considerăm 
ca pe unul din marii armoniști ai secolului douăzeci ! 

* 
* * 

Caracteristicile armoniei їп liedul jorian se leagă de 3 perioade: a) faza moda- 
lismului cromatic; b) faza tranziției spre tehnica atonală și c) ultima — aceea a ato- 
nalismului post-schônbergian. Puncte de plecare: modalismul cîntului popular гота- 
nesc țărănesc, armonia lui Max Reger, armonia impresionismului francez, politona- 
litatea, ca să se ajungă, în final, la atonalitate. Toate aceste aspecte, fiind excelent 
îmbinate, stilul a devenit foarte personal, — încît greu putem continua experiența 
sa creatoare, fără să... «jorizám»... | 

Artistul aduce în muzica românească а genului un suflu armonic novator și, 
dacă — «sine ira et studio» — raportám « revoluția sa sonoră» la moștenirea 
înaintaşilor, putem spune că aportul creatorului moldav este enorm ! Pe plan mon- 
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ааа apa obține sinteza între spiritualitatea expresionismului germano-ita- 
ancez şi aceea a unui anume tragism din folclorul țărănesc al patriei noastre 
In partea medie a creatiei sale de lieduri, dar mai ales ín cea finalá dramatismul 
interiorizat și tragismul profund îl înscriu pe creatorul liedului românesc modern 
între marii contemporani meditativi ai secolului nostru, pentru care « muzica este 
ceva grav ». lar tonul de destăinuire al multor lieduri întărește sensul asertiunii, 
potrivit căreia, «iubirea-i tot, în rest singurátáti desarte » . ti | 


ABSTRACT 


Mihail Jora is rightfully considered the founder of the Romanian modern lied. 
One of the prominent creators within the stirring atmosphere of Enescu's gene- 
ration, Mihail Jora was not only endowed with a charming literary talent — and 
in this respect, his volume « Moments» is a most telling proof — but also with 
the extraordinary gift of translating poetry into music. In our dramatic century 
there are only few composers who have succeeded to make use of the great poetry, 
by writing sonorous orations of tremendous emotional force, in which the word 
and its euphony should merge in an original way, worth the most sincere apre- 
ciation. He was, is and shall be an authentic Romanian artist, a noble musician, a 
subile harmonist — maybe one of the most representative harmonists of his time, 
at the international level — a composer with the vocation of the picturesque and, 
not least, of the interiorization, by means of generating a confession style. 


MIHAIL JORA — CREAȚIA PENTRU. PIAN 
SI SCRIITURA PIANISTICĂ 


FRAGMENTE 
ILINCA DUMITRESCU 


Leipzig, la început de secol ХХ... Sá ne închipuim pentru o clipă că si 

contemporanii lui Mihail Jora, într-un oraș ce concentra la vremea respectivă per- 
sonalitäfi artistice covirșitoare, O întoarcere în timp cu aproape o sută de ani... 
© întoarcere pe firul muzicii. Mult, puţin? oricum, pentru evoluția artei muzicale, 
enorm; Si pentru evoluţia artei pianistice — la fel. 
à Sint orase, їп istoria seculară a muzicii culte, care într-un anumit moment, 
în anumite decenii, iradiază o lumină fosforescentă ce atrage, magnetizeazá (Flo- 
renta, Viena, Londra, Paris, mai recent Moscova sau New York . . .). Pentru început 
de secol XX, Leipzigul este un exemplu tipic. Visurile tinerilor muzicieni euro- 
peni se îndreptau spre orașul în care mari compozitori și interpreți (să amintim 
numai pe Reinecke, Reger, Nikisch, Teichmüller) oficiau în celebrele săli de con- 
certe sau în clasele de conservator. Si din acest grup numeros și cosmopolit de tineri 
aspiranti într-ale muzicii, nu lipseau românii. Unii veniseră să învețe compoziția, 
alții vioara, cei mai multi pianul. Fii de intelectuali de viță veche în cea mai mare 
parte, din familii cu o cultură deosebită, familii în care se practica muzica în mod 
curent, Sosirea în orașul muzicii si primele contacte cu rigorile științei muzicale 
însemnau însă, pentru multi, un duș rece si o trezire la realitate. Ceea ce era «fru- 
mos, încîntător și înduioșător » în familie, alci era socotit o artă amatoare ce tre- 
buie «scolitá» cu migală și răbdare, ani de-a rîndul. În Conservator putea intra 
aproape oricine; nu ieșeau cu diplomă decît foarte puțini. 

La sfîrșitul secolului al XIX-lea și începutul celui de-al XX-lea, întîlnim nume 
dragi nouă, pe care le rostim cu un respect învăluit cu o nostalgie, cu o boare 
ușoară si o pecete a timpului: Constanţa Erbiceanu * (pianista ce absolvea cu stră- 
lucire cursurile, la întretăiere de veacuri), violonista Cecilia Nitulescu-Lupu ?, pia- 
nista Aurelia Cionca 2 (virtuoză de anvergură, prea putin amintită în zilele noas- 
tre), pianistele Florica Musicescu 4 si Muza Ghermani * (căsătorită mai tîrziu cu 
Emanoil Ciomac), Silvia Apostolescu-Cápátiná ^. La compoziție — Filip Lazăr *, 
Gavril Galinescu *, Didia Saint-Georges 9, ... Mihail Jora. 

“Pentru Mihail Jora, pentru tînărul Jora al acelor ani (sau Bebe, cum i se spu- 
nea cu tandrete de către cei apropiaţi), primele momente la Leipzig au însemnat 
o reușită: a fost admis la clasa de pian a marelui profesor Robert Teichmüller *, 
discipol al celebrului Carl Reinecke (muzician de anvergură în epocă, prieten cu 
Schumann). Lui Mihail Jora îi plăcea să povestească astfel prima întîlnire cu Teich- 
müller : la mărturisirea tînărului student că ar vrea să învețe și compoziția, și pianul, 
ca obiect secundar, Teichmüller i-ar fi răspuns, putin iritat, că el nu este pro- 
fesor de pian auxiliar. « În acest caz, voi studia ca obiect principal atît compoziția, 
cît și pianul». 

Noi, pentru a înţelege mai bine evoluţia ulterioară a tînărului Jora în dome- 
niul artei componistice, în speţă a celei pentru pian (care este tema studiului de 
față), va trebui să analizăm putin momentul în care se afla arta pianistică atunci $i 
deci astfel să aflăm rădăcinile scriiturii sale pianistice. Intereseazä mult acest 
lucru, fiindcă M. Jora a fost un compozitor-pianist. Trebuie accentuat de la început: 
tradiția compozitorului-virtuoz, interpret al propriilor lucrări, tradiție perpetuată 
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de-a lungul a cîteva secole, 1 ї á 
NCC M -pianisti АКАК începe VN RARE A о Le 
МЕ Stoa ЦАА ФЬ | ehmenir.ov, Skriabin, 
SN S Aie al о diversitatea eceasta exti:ordirară a muzicii 
SĂ deus ] ac a "е scrise ce autori «ne-pieniști », ca că le zicem 
ШЫ i ЫШЫ și cuceririle Pm secolului XX o dovedesc cu prisosintá 
M a este însă un pianist. Ştie toate tainele instr lui le 
tehnicii, reuşeşte să exploateze (cum numai un piani s EDT | н 
ҮШ: Scriitura pianistică în БА sale este dificil p capis 
95 RE un om ce cunoaste din adinc resursele pianului poate scrie astfel. 

analiza, in decursul studiului, scriitura pianisticá a lucrărilor sale solo; ce 

liedurilor (care mi se pare că face față aparte, și voi demonstra pentru ce) Và f 
obiectul unui studiu ulterior. De asemenea, o analizá separatá se cuvine f | 
lucrărilor sale de tinereţe, «de școală », manuscrise ce se află în Fondul M. дс 


la Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor ($ — icci 
КЕКС Ju ep $ gilor (Sonata — 1913, Capriccio —1917, 


* 
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Dar, să пе reintoarcem la Leipzigul anilor de început de secol și la școala lui 
Robert Teichmüller. Personalitate complexä, profesorul amalgama si emer fh 
retortele proprii tendinţele cele mai noi în ceea ce privea arta pianistică. În tinerețe 
fost pianist concertist, se dedicase acum în întregime pedagogicii. Cunoștea nu пава: 
tainele instrumentului, dar și ре cele omenești, fiziologice și psihologice. Școala 
unor Deppe sau Breithaupt :?, teoreticieni ai roii orientări denumite «anatomo- 
fiziologice », era practicată concomitent și de el, cu succese deosebite. Libertatea 
totală a тїїпїї, a braţelor, relaxarea gîndită, înlăturarea rigiditätii poignetului și a 
degetelor, duce la obținerea unui sunet frumos, cizelat și cald. A rămas pînă în 
zilele noastre, desigur amplificat si întreţinut de elevii lui, « mitul Teichmüller ». 
Probabil că într-adevăr profesorul reușea niște performanţe pedagogice deosebite. 
Într-un caiet de amintiri 1%, Didia Saint-Georges, compozitoarea de mai tîrziu și 
prietena de-o viaţă a lui Mihail Јога, consemnează în stilul ei, cu un parfum uşor 
arhaic: «...presintarea Profesorului Robert Teichmüller —cel mai bun și mai 
vestit de la Academia de Musică — era lucrul cel mai important pentru mine. Flo- 
rica 14 era eleva lui. Profesorul era un mare ir.ovator în materie de tehnică pianistică, 
tehnica «gewichtspielului » 15 — pe care ne-o însușiam fără s-o prea înțelegem, 
cu tot felul de exercitii pregătitoare. (...) El era un maestru al diverselor stiluri, 
fiecare compozitor trebuia cîntat în felul lui, și pentru fiecare găsea procedee teh- 
nice potrivite, pe care el le descoperea intuitiv. Tinea la calitate, nu la cantitate 
(ca şcoala americană sau franceză); trebuia să cîntăm frumos, nu bine. Secretele 
lui tehnice erau nenumărate și diverse, de la Scarlatti și Bach pînă la Debussy. (A) 
Teichmüller era de părere că trebuie să cîntăm orchestral, și că pianul poate și tre- 
buie. să înlocuiască orchestra; să scoatem în evidenţă polifonia nu numai la Bach, 
pe care îl făcea să fie interpretat într-un fel și cu o tehnică specială, cum de la е! 
n-am mai auzit pe nimene. Cred că Teichmüller poseda ultimul secret al pianistici 
și că nu a fost întrecut. Ştia să dezvolte sensibilitatea nervilor de la vîrful dege- 
telor, prin contactul adînc cu clapele, care ne făcea să executám cele RAR panie 
și să prindem cele mai trecătoare și delicate idei și impresii, (roc) aa AES 
că tehnica pe care ne-o însușiam cu Teichmüller era un extraordinar ajutor pe 

ozitori. (...)> Р 1 F д 
URN - Шеше pentru Mihail Jora а Катын Шеше ag 
se pare, nu îl înșela. L-a urmărit ре tînărul muzician pînă în ultimele ср t 
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Detin în biblioteca mea un emotionant volum, legat cu artă în pinzä bei: 
Internationale moderne Klaviermusik — ein Wegweiser und Berater Von R вел 
Teichmüller und Kurt Herrmann (tipărit la Leipzig în 1927), volum dăruit de Tess 
Bálan i ce-l avea la rîndul sáu de la d-ra Erbiceanu, cu adnotárile profesoarei. La = 
gina 74, tînărul compozitor Jora figura cu două lucrări (tipărite la Universal Edition у 
Joujoux pour Ma Dame op. 7 și Marche juive ор. 8, caracterizate astfel: « Geistrei- 
che, humorvoll-galante Musik. Besonders hübsch Nr. 2 und 3» (suita) și « Wir- 
kungsvoll, mit guten Steigerungen » (marșul). '* 

In lunie 1939, la moartea profesorului iubit, Mihail Jora scrie o emoţionantă 


pagină: « Cu Teichmüller se stinge îndrumătorul cel mai luminos al tehnicii pia- 
nistice moderne ». 18 


* * 
ж 

Creaţia camerală a lui Mihail Jora este complexă și conţine lucrări pentru pian, 
pentru vioară sau violă și pian, cvartete de coarde, lieduri. Desigur, majoritatea 
covirsitoare o constituie ciclurile de lieduri. Explicația numărului mare de minia- 
turi vocale o găsim poate în dragostea compozitorului pentru poezie, pentru ideea 
poetică alăturată muzicii, pentru un anume programatism în ultimă instanță. Această 
muzică programatică o vom întilni si în unele lucrări pentru pian (Joujoux pour Ma 
Dame, Mars evreiesc, Poze şi pozne), pline de imagini colorate, pitorești, pline de 
miez și har. Pianul, instrumentul cel mai orchestral, oferă bogate resurse unei ast- 
fel de muzici. Mihail Jora reliefeazá cu pregnantá portretele, situaţiile și sentimen- 
tele dorite fiind, repet, un cunoscător rafinat al posibilităților instrumentului și 
avînd cu preponderență un talent creator de imagini sonore vii, cu impact direct. 
Muzica este atît de sugestivă, încît ai imediat în fața ochilor tabloul pictat în sunete 
‘de către compozitor. « Coliere de perle fine», «furtuni într-un pahar cu apă», 
foxtrot-uri si « alaiuri orientale », un vals și «un scrînciob », o « oaste a lui Papuc» 
sau «un Grivei alergînd după coada lui», dar și « păsări nalte cu pene de trandafir 
si scrum», «alchimiști transformind lacrimile-n poezie», «lupi, ființe ciudate-n 
cămăși de cenușă, cu ochi sticloși și veninosi » sînt imagini pe care o dată auzite, 
nu le mai uiti. 

Lucrările pentru pian, scrise în tiparele tradiționale de sonată, suită, variatiuni 
sau preludiu, sînt mestesugit turnate în formă, cu mînă suverană de maestru, cu 
nimic mai prejos operelor compozitorilor contemporani lui; pe parcurs, vom evi- 
dentia și acest aspect comparatistic. 

Scriitura pianisticá este constantă și, de la prima lucrare (Joujoux pour Ma Dame), 
la uri nivel înalt de meșteșug. Schimbări bruște, salturi spectaculoase nu există (fe- 
nomene întîlnite nu o dată în muzica secolului XX). Mihail Jora se menţine în tiparele 
scriiturii pianistice tradiționale, cu toată îndrăzneala armoniilor sau a melodicii coltu- 
roase. Învățăturile adînci, sobre, primite la Leipzig, au rămas întipărite și Mihail 
Jora, pînă la sfîrșitul vieții, le va continua tradiţia. Originalitatea sa însă, privită în 
ansamblul ei muzical, este în lirie ascendentă. è 

Dacă ar fi să aleg cele mai reușite cîteva lucrări, preferinţele s-ar îndrepta 
neîndoios către Joujoux pour Ma Dame, Variatiuni pe o temă de Schumann și Sonatind ; 
iar din acestea trei, са О culme — Variatiunile, capodoperá їп creatia pianisticà 
contemporaná. г SENS 

Cum observă si compozitoarea Carmen Petra-Basacopol!^, muzica instrumentală 
de cameră. și în speţă cea pentru pian, l-a preocupat ре Mihail Jora în două perioade: 
1917—1926 (cînd scrie Joujoux pour Ma Dame op. 7 în 1924 și Mars. evreiesc. op. Ыр 
1925) și 1942—1966 (Sonata ор. 21 in 1942, Variatiunile pe o temă de Schumann op. 
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în 1943, Poze și pozne op. 25 | 
kei e р. 25, op. 41 și op. 48 între anii 1948—1963, cele 13 Pre 
ії op. 42 în 1960, Sonatina op. 44 in 1961), în timp ce muzica Ды cald 


balet sau ă 
ce -au Î it î 
$ a vocală l-au însoțit în mod constant. 


In analiz ări i și 
zu Res Ro ne vom opri și asupra unor aspecte de istorie și docu- 
» ȘI asupra unor detalii muzicale, privite cu ochiul pianistului E 
* 


ж 21% 


JOUJOUX POUR MA DAME OP. 7 
Cîteva scrisori 2... 


« Paris, 6 Octombrie 1924 


Je viena ce recete paie jeune omi Mihalovici 21 de retour du pays. II m'apporte entre autre chose 

e nouvelle de vous. Mihalovici me dit avoir entendu j ili, д ses 
| | ouer par Filip Lazá | 
pièces pour piano de votre composition.» (...) ; 4 А ави 


(Stan Golestan 22 către Mihail Jora — FM] 218) 


«Paris, 18 Martie 1925 


Mon cher Jora, 


Votre spirituelle Suite a eu hier au soir un franc succes, Mlle Pradier 22 a bissé la tempête . . . dans 


un verre d'eau. Le Ministre de Roumanie à Paris et la Légation au complet ont assisté à la séance 
qui a enthousiasmé l'auditoÿe.» (...) 
(Stan Golestan către Mihail Јога — FMJ 219) 


« Milano, 28 Martie 1928 


Cher ami, 


Je suis ravi de vous dire que Joujoux pour Ma Dame a diverti beaucoup les mélomanes du Conserva- 
toire d'ici, dans une séance de musique roumaine que j'ai donné sous l'initiative . . . privée. La presse 
est très chaude pour notre jeune école.» (.. 32) 


(Stan Golestan către Mihail Jora — FM] 235) 


«Paris, 7 Mai 1928 


C'est le Maestro d'Erasmo, professeur au Conservatoire ă Milan, quia joué votre suite pour piano. 
Táchez de lui faire parvenir un exemplaire, car j'ai répris le mien qui peut me servir à l'oc- 
casion.» (... 


(Stan Golestan cátre Mihail Jora — FM) 229) 
«Viena, 10 Aprilie 1925 2 


Incomparabilul meu Jora, 


і ilie am cîntat editorului nostru, cu un 
nespus de mare bucurie îţi fac cunoscut că aseară 9 Aprilie ntat | i 
m Fantastic pentru amindoi. l-au plăcut enorm de mult Joujoux-urile şi Marşul evreic, cari au 
numaidecit spre editare. (... ) хр 

E nu-ți E face idee сіє de entuziast este pentru Une « n Јога liegt воан 
ü i i 25 S-a interesat cu de-amănuntul des i 
Künstler, er interessiert mich fabelhaft |» EXTRA dese e SR 

- tat va edita tot ce ai scris. (... ) Acum ascultă cu T 
ПЕВ УЕ cH EE Wellesz 2%, care si dinsul a fost foarte entuziast. A fost autorizat de Roland 


i i tc., pentru cele trei mari 
Manuel ** să-i recomande tinerile talente din Austria, Ungaria, Cehoslovacia etc., pe 
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concerte de muzică internaţională (modernă) ce vor avea loc la Paris în Mai la Ch 


amps Elysées. 


(... ) Lui Wellesz i-a plăcut enorm Suita ta $i mai cu seamá Tempéte si Marsul evreic. Zilele acestea 


mă duc să-l văd pe Schönberg, căruia fi voi cînta Suitele noastre %, (AE: 


Sint EURE сй am creat «les joujoux » şi că profeția mea, atît de discutată de Mănucă & C, 2 de 
marea lor valoare este consacrată aci. lartă-mi stilul atît de obositor și puţin literar, sunt însă f. emo- 


опа? de marele nostru succes, care ne deschide porţile spre occi i înă 
К Я , occident, nu plat і 7 
ci practic.» (...) HEU PGO ECG pinduniprezent 


Filip Lazăr către Mihail Jora — FMJ 190)% 


Să După cum se observă din prima scrisoare a lui Stan Golestan, în anul 1924 
micile piese ale suitei Joujoux pour Ma Dame op. 7 erau gata compuse. În con- 
certul organizat de Societatea Compozitorilor Români la 17 ianuarie 1925, Filip Lazăr 
le cîntă in primă audiție, iar în 31 Martie 1925 le reia într-un recital cu pro- 
gram variat, pe scena Ateneului. Tot în Martie 1925 erau deja cîntate la Paris. 
Va trebui deci să corectám anul 1925, mentionind 1924 ca an al compunerii suitei 
(informaţia eronată este prezentă în toate studiile sau volumele despre M. Jora. 
Din păcate, manuscrisul lucrării, pînă în momentul de față, este pierdut). În acest 
an 1925 suita este tipărită la prestigioasa Universal Edition din Vienaët. Un succes 
al tînărului, pe atunci, Jora. 

Cu titlul și denumirile celor cinci piese în franceză, s-ar putea crede că este 
vorba de un omagiu adus muzicii franceze în principal, de o influență vădită a aces- 
teia. La o primă privire, superficială, așa s-ar părea. Dar lucrurile nu stau tocmai 
așa. Limba franceză era foarte la modă printre intelectualii români, în primele decenii 
ale secolului (de altfel a rămas și astăzi la fel de mult iubită și întrebuințată). 
De « bon ton » era să scrii corespondența în franceză, să discuti în franceză, să « îm- 
pănezi » conversațiile cu expresii în limba lui Molière. Deci nu ne miră faptul cá 
Mihail Jora dedică aceste. piese soţiei sale, Doamnei Lily (« Ma Dame »), punîndu-le 
cîte un titlu sugestiv în limba franceză. Era normal. Să nu uităm și influența pe care 
au avut-o poate, studiile sale ulterioare la Paris (1919—1920). Ceea ce trebuie 
remarcat în mod deosebit aici însă, este talentul, simţul fin al compozitorului în a 
detecta aromele muzicale puternice sau subtile ce pluteau în muzica epocii și măies- 
tria transformării lor în retorte proprii. M. Јога este în pas cu moda, este «la-zi », 
cunoaște tot ce s-a scris. (Ca o paranteză: se vorbește astăzi foarte mult despre 
intrarea noastră, a românilor, în Europa; dar noi am intrat de mult în Europa, am 
avut spirite integrate perfect în cultura europeană; ca să nu mă refer decît la 
muzică, să ne amintim numai de un Enescu, A. Alessandrescu, С. Brăiloiu, С. Brea- 
zul; iar M. Jora face parte din această pleiadă remarcabilă). i : 

Mihail Jora își scrie suita în mod conștient sub pecetea unor influențe, o scrie 
cu siguranţă tehnică, cu precizie a stilurilor, cu umor în a parodia $i pastisa, cu far- 
mec si subtilitate în a introduce crîmpeie де melodii си iz românesc într-un tot 
organic. Părţile suitei reprezintă “și nişte scurte sarade muzicale, niste ghicHons pe 
care:le vom deconspira pe rînd si care sintem siguri că fac deliciul oricărui iubitor 
d ică leacă asupra partiturii ! 

: A Dee у ы Ма Dome, în a de «jucärele muzicale», bagatele, spuse 

frantuzit, din vîrful buzelor. 
cu а Ma. Darie (Allegretto scherzando) — este un vals шош ше 
cu mici momente glumete. Silueta Doamnei plutește. într-un vals, « US EE EUR 
mental». Tonalitatea (fa diez minor) si melodica piesei ne duc ime a Да: pie 
începutul părții a l-a din Sonatină (compusă în 1905), cu ч parfum пона gic S 
et expressif» (indicație raveliană pe care o vom regăși ce a tă a legătură 
a suitei lui Jora, Où l'on rêve d'un collier de perles fines; deci o p 
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subtilă intre piese), Bitoralitatea prezentă epoi, reprezintă poate cerzcterul resta- 
tornic feminin, dar oricum, din punct de vedere muzical, reține atenția (pe ultimele 


două acorduri ale piesei aș recomanda aceeași pedală, p 
nanfa la-la diez, bineînţeles la ciez-ul ieșind mai clar în evidenţă, reverbeiîr;d). 

e A doua piesá — Ma Dame désire entendre du Strawinsky (Doamna mea doreste 
sd asculte Stravinski), făcînd contrast cu prima, fără nici o alteratié la cheie si fără 
bare de măsură, cu acordurile sale placate, поп legato, martellato în ff, ne duce 
imediat la Petrușka. Din balet (scris în 1911,) Stravinski extrage trei fragmente s! 
le transcrie pentru pian în 1921. Prima piesă, Russkaia, е un Allegro giusto; la 
Jora, piesa e în « Tempo giusto ». O imegine de un dinamism frust, tipic perioadei 
ruse a lui Stravinski. Din punct de vedere pianistic, la arpegiile în sextolet la mîna 
dreaptă aș schimba degetatia indicată de autor (una din puținele menţionate) — 24— 


124—12, cu alta —123—123—5, pentru a realiza astfel un crescenco în fortissimo, 
ca un «flash». 


Un fox-trott pour Ma Dame (Un foxtrot pentru Doamna mea), piesa a treia a 
suitei, contrastează din nou cu ceea ce a fost: un « Moderato comodo », într-un 
Sol bemol major calm. Să reținem acest sol bemol și să ne amintim de enarmonicul 
sáu fa diez, din prima piesă (din nou, legături între părțile suitei). 

Un foxtrot deci... Dar ce este un foxtrot?! « Un mers al vulpii », apărut în 
saloanele de dans la începutul secolulu;, în America de Nord. Provine din regtime 
(o muzică eminamente pianistică), iar ragtime-ul din cake-walk. Foarte la modă 
(să ne amintim numai de Scott Joplin, de pildă), această muzică savuroasă e preluată 
și asimilată imediat de compozitorii «en vogue » ai epocii (Debussy, Ravel, Stra- 
vinski). Ca să ne referim numai la muzica pentru pian, Stravinski scrie Piano-Rag- 
Music în 1919, Ravel un scurt foxtrot intitulat Five o'clock 2, Hindemith un Ragtime 
(ce face parte din Suita 1922 op. 26), B. Martinu un Foxtrot (1920), D. Milhaud 
— Trei Rag-Capriccio (1922). Dar modelul lui Mihail Jora este Debussy, cu al său 
Gollywogg's Cakewalk, miniatură amuzantă ce face parte din suita Children's corner 
(Colţul copiilor) — 1906—1908. = idt 

Tot duhul lui Debussy үеге și peste cea de-a patra piesă — Ой Гоп e 
d'un .collier de perles fines (In care se visează despre un colier de у А 
și scurte reminiscente, aburi usori din muzica lui Mahler (Kindertoten Y — sc is 
în 1904, vezi măsura 5) și Prokofiev (Sonata nr. 2 — 1912, vezi măsura ). Si pe 
toate, visátoare, «doux avec expression », într-un mi bemol minor cu nuante de 

an ar ; : ii ánesti; Totul este mestesugit realizat, glis 
lumini palide, motive cu intonatii românești ETE | Еа 
sando-urile și instabilitätile cromatice ducîndu-te cu gîndul la șerpuirea f 
a colierului de perle visat. à А : 

În sfârşit, cea de-a cincea si ultima piesă, Tempéte Res ep: gli Aa cl 
într-un pahar cu apă) încheie și concluzionează UE dE sne ah, 516, 
тереен се daca ap тазе р іск: Bartók şi al său Allegro 
7/16 ete.) specifice muzicii noastre ni RE (în acompaniamentul míinii 
barbaro (1911). Sonoritäti primitive, аре а NET a astă 
stîngi), o cascadă de octave la mîna dreaptă. | run, Moderato:rholte, ЕЕ ЫЙ 
însă într-un pahar си apă CES дош, COO li tea fa diez). Piesa, prin carecter 

luziv și cuminte, prin cvinta perfectă, tona itatea © | un echilibru al 
SDE 5 x de-a doua a suitei, realizind astfe 
și еро este En cea de-a Mes 

i de mare fineţe. S i conzideri deo 
мш am vorbit de echilibrul. formei, E gitur СИ aer atatia 
de mäiestrit realizat. се к se bemol, Do), contrastele dintre păr- 
tätile pieselor (fa diez si enarmonic 


entru a pecetlui clar dico- 
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tile suitei, realizate prin imagini muzicale variate, sfîrșitul asemănător al pieselor 
(două acorduri sau octeve concluzive) reușesc să închege în mod utitde а И 
muzical atît ce variat, în fond. Mihail Jora se dovedește, ircá de k aceia im 
lucrare pentru pian cu număr de opus, un rafinat cunoscător al FRE UN un 
spirit inventiv, la nivelul celor mai înalte cerinte cle epocii. 

ғ De la prima ei audiție și pînă astăzi, suita Joujoux pour Ma Dame a fost adeseori 
cîntată și comentatä. De la Filip Lazăr, creatorul ei, și pînă în zilele noastre, piesa 
a fost și este poate cea mai des interpretată lucrare pentru piana compozitorului 
lată, ca un exemplu, ce-i scrie fostul său elev Constantin Silvestri?, in 1938 (FMJ 387): 
«(...) Intre altele, am auzit la 10 Mai la Praga, în cadrul festivalului românesc, 
Bucuriile Doamnei (astfel au fost traduse), care mi s-au părut excepțional executate 
de Silvia Serbescu 3 (...)» | 


Să mai auzim, în încheiere, două voci critice de autoritate în epocă: 
George Breazul — în 1925 ?5: 
«(...) Ceea ce îndeosebi surprinde în manifestările de pîn-aci ale compozitorului 
Jora — lucrările sale au făcut parte destul de frecvent din programele sezonului 
muzical în curs — este uimitoarea sa capacitate de adaptare și absorbtiune a ele- 
mentelor muzicale străine, în voinţa și puterea sa creatoare. Ma Dame dâsire entendre 
du Strawinsky sau Un fox-trott pour Ma Dame din suita pentru piano solo Joujoux pour 
Ma Dame, auzite la a treia audiție a Societății Compozitorilor, sînt piese revelatoare 
nu numai pentru claritatea și verosimilitatea lor descriptivă — ci mai ales pentru 
capacitatea autorului lor de a-și adapta și absorbi în mijloacele sale de expresiune 
elemente atît de variate. (...)» 
Alfred Alessandrescu — în 1925 36: 
&(...).La Suite pour piano de M. Jora nous montre un autre côté du riche tempé- 
rament de ce musicien et que nous ne connaisions point. Les Joujoux pour Ma Dame, 
titre qui promettait d'aimables pages écrites en style ancien, trahissent par contre 
une écriture du plus audacieux modernisme, mais d'où la personnalité du musicien 
ne transparaît que difficilement. M. Jora nous apparaît ici comme un ironiste pince- 
sans-rire, qui veut nous prouver que les audaces agressives de Stravinsky, Mil- 
haud et Comp. ne lui sont pas étrangères. De toutes ces brèves pièces, «а la 
manière de...», fort amusantes d'ailleurs, nous préférons la quatrième, où il est 
question d'un collier de perles fines et qui nous offre des détails charmants d'écri- 
ture ». 
Si tot Alfred Alessandrescu — în 1925 we | Р 
«(...) Joujoux pour Ma Dame, une délicieuse suite de petites pièces due au talent 
si souple de Michel Jora (...)» 


MARS EVREIESC OP. 8 


« Pregátiti vreo nouă lucrare >» (îl întrezbă pe compozitor loen Massoff, în 
interviul din 30 Aprilie 1925, publicat în Rampa). | RE 
« Am isprávit acum trei sáptámini un Mars evreiesc pentru pien, inspirat din 
Cîntecul tristetii lui Yoske, pe care ui paly spre editare la Viena, împreună cu 
j Dame, penultima mea lucrare >. 
ia e E 1925, imediat după Joujoux pour Ma Dame, Marşul evreiesc op. 8 
a beneficiat de zcelagi succes în epocă. Executat în primă audiție de Muza е 
Ciomac la București (1925), tipărit la Viena de Universal-Edition în același an, а fostg 
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O ches а IN 6 р y 
р а ре u ima ca bucu este 
tr t 192 SI te retat rim oara de F а o ana 


dirijată de Henri Mori 
orin 3 i| 
versal-Edition, în 49318. (1926), versiunea orchestrală fiind editată tot de Uni 


Soarta lucrării însă 
- : 5 ării însă a fost contradi і 
AU Urmărind destinul acestei mici Кш E ыраа сорох tarului 
ul operei lui Mihail Jor x | nd nu atit de im iT 
a, ТА, i portantá i 5 
Glmentele tulburi ce au реет toată istoria veacului XX, ie e 
piesá are succes. Prietenul sáu Filip Lazár PES BUS l-au trăit. La început, mica 
scrie din nou compozitorului, în 1925 a. « Tri de URS. SES EIC е ссоре 
Dansului evreiesc, vreau să-l pun în “КО S EN ul са еркеш сое а 
х . He îmi | 
їп cadrul concertelor Societăţii internaţionale Е E DUO EM Шо 
Venetia în septembrie, și as dori să cînt si Ma " muzică modernă ** ce au loc la 
de-mi 1» În 2 Martie 1928, la Berlin ЖАКЕ T pe lîngă Joujoux. Răspun- 
variat al recitalului său și cîteva шей кезү Иә па деда E programa Га 
Јога (Mars evreiesc). Tot їп 1928, Constantin С N e Castaldi, Filip Lazăr și Mihail 
БУР ру h sn „ Nottara îi scrie din Praga 4%: «D 
, avut pläcerea sä-ti aud quartetul si Marsul, suita de pi Р sense 
mult succes асі, » În 1936, cu putin timp înai ren şul, suita de pian, care au avut 
îi scrie iarăși 44: « Mișule dragă ‘Enes RERNE ză Me урын Ера 21 
Hh ‚ Enescu îți dirijează | io Pari 
таз Martie (emisiune federală), orele 8,30 E EN s А Күр DA 
rie , Dinu Lipatti, aflat la Pari ie iubi EU RD 
; s, scrie mult iubitului sá fi ihai 
ES е dau user sei i său profesor Mihail Jora: 
recital la Școala Normală, si vrînd să cînt si ci | 
PP ET NE dea Ce LE г Їй, şi vrînd să cint si cîteva bucăți 
, = imiteti, dacă пи vă este | 
Woasfl fcarte recunoscá AER prea greu, Marșul evreiesc 
scător dacă ati vrea să-mi indicati | : 
? metronomic tempo-ul Mar- 
sului. » 45 Ca urmare, deci în 16 Feb i iati i pope Hg 
; ruarie 1938, Asociatia Amicalá ii Norm 
de Muzică din Paris organizează i Eni U QUE ue 
ganizeazä ип recital al pianistului româ i i istică 
a lui Alfred Cortot și Charles Minch. ОКАП pe lîngă ec Men 
Chopin, Brahms, cuprindea și cîteva prime audiții românești de Enescu el 
Jora „(Marșul evreiesc), Mihalovici, o Nocturnă proprie pe o temă AU EE 
сеге lui M. Jora). « Recitalul din februarie a trecut cu bine —scrie Lipatti 
i | a Jora, din Paris, la 10 Martie 1938 — iar Marşul evreiesc a plăcut foarte 
д alea 25 агепа istoriei apare hitlerismul. Încep persecuțiile și în cultură, iar 
n 38 în Germania se tipăresc nişte « îndreptare », mici «dicționare » cu perso- 
nalitáti evreiesti ce trebuie excluse din viața culturală. În volumul muzical (Judentum 
und Musik, München, 1938) 4, pe lîngă sute de alte nume, mai mult sau mai puțin 
cunoscute, figurează și cel al lui M. Jora (219: «Jora Michael, Michai, geb. 1891 
in Jassy (Rumánien), Komponist. Schrieb u.-a. den jüdisch. Marsch Marche juive. » 
Rememorîndu-ne cursul atît de sinuos al anilor '40—'50, ne dăm seama pentru 
ce piesa nu a mai fost cîntată o lungă perioadă de vreme. Cred, sper să nu gre- 
ѕеѕс, că pînă în anul 1966, cînd maestrul Jora mi-a dăruit un exemplar copiat în tuș, 
cu aunotärile sale, nimeni nu a mai interpretat-o. Am studiat-o și am cîntat-o apoi 
de cîteva ori, sub numele de Alai oriental sau Cortegiu. 
Marșul este interesant mai ales, cred, prin aliajul puțin straniu dintre melan- 


colia, spiritul meditativ, lamento-ul tipic folclorului evreiesc, și ritmul de marș. 
În acest lucru constă originalitatea. lui. Sînt marșuri si marșuri: vesele, mobiliza- 
durerea lor, alteori înăl- 


toare, în pas cadenfat; funebre (uneori copleșitoare prin 

țătoare prin sublimarea sentimentului); comice, cu accente ironice (vezi Prokofiev, 
cu al său celebru Mars din opera Dragostea pentru cele trei portocale — 1919); mai 
există şi marșuri nuptiale. Dar un marș cládit pe un fond melodic melancolic, de 


„Un caracter molatec-plingätor pe alocuri... e un lucru inedit ! 
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Scrisă după tradiționala formă A-B-A, piesa este de scurtă respirație 


gată, unitară. In germene parcă, încă de pe acum, apare talentul DA US 
în a reînvia, prin cîteva fraze muzicale, o imagine pregnantă, o lume. Este tipul de 
talent, mustos și expresiv, ce va izbucni mai tîrziu în muzica de balet, de o savoare 
și un colorit recunoscute (acest aspect este unul din punctele forte ale creației lui 
Mihail Jora). Piesa începe în pianissimo, într-un Allegro moderato, în figuratiile cu 


triolete la mîna dreaptă ce fac fundalul învăluitor al primei teme (la mína stîngă 
măsura 2). Scrise într-un mod popular, armoniile sînt bogate, intervalele de cvartá 
$i cvintă perfectă alternind cu cele rnicsorate sau mărite, acordurile majore cu cele 
cárora li s-a adăugat septima și nona. 48 De la pianissimo, marșul se amplifică în acor- 
duri și octave, figuratia coborînd la bas. Chiar în fortissimo însă, chiar pesante, carac- 
terul iniţial tînguitor nu dispare (vezi accentele de expresie și micile decrescendo-uri 
ce apar tot timpul la mîna dreaptă). O punte lucrată din materialul primului motiv 
face legătura spre secțiunea mediană, într-un la minor tranquillo e espressivo molto. 
Este o temă autentică din folclorul evreiesc, cîntecul Yoske cu vioara, auzit la spec- 
tacolele Teatrului Evreiesc din Vilna 4, melodie integrată cu meșteșug în structura 
marșului. Mina stîngă menține ritmul de mars, în timp ce tema expresivă se trans- 
formă, dobindeste unele accente comico-ironice, crește pînă la fortissimo, ca mai 
apoi să dispară încet (poco ritenuto), revenind la tempo-ul inițial într-o sonoritate 
însă mai amplă, în mezzoforte (reluarea temei A). O scurtă coda în octave (ce tre- 
buie cîntată în forţă și într-un mic accelerando) încheie piesa într-un giocoso cu 
accente și senza ritenuto, ca un punct ре |. 

Din punct de vedere pianistic, scriitura este evoluată și adaptată perfect ima- 
ginii dorite, E о miniatură reușită. 

În încheierea acestei analize, un gînd al lui Alfred Alessandrescu, din 1927 %: 
«Nature riche et exubérante, (...) d'un tempérament vigoureux, expansif et 
poétique à la fois. Son inspiration généreuse revêt un caractère oriental fort accusé. 
(...) Dans ses dernières œuvres de piano, Joujoux pour Ма Dame et la Marche juive 
(cette dernière orchestrée avec un rare sens du coloris pittoresque), le composi- 
teur n'hésite pas à adopter des expressions plus neuves et un langage plus âpre, 
d'où les effets polytonaux ne sont point exclus. » 


NOTE 


1. Constanţa Erbiceanu (1874—1961) — pianistă concertistă, profesoară la Conservatorul de 
Muzică din Bucureşti. З à + 

2. Cecilia Nitulescu-Lupu (1875—1952) — profesoară de vioară la Conservatorul de Muzică din 
Bucureşti, 


3. Aurelia Cionca (1888—1962) — pianistă concertistă, profesoară la Conservatorul de Muzică 
din Bucureşti. : ke: : 

4. Florica Musicescu (1887—1967) — profesoará de pian la Conservatorul de Muzică din Bucureşti. 

5. Muza Ghermani-Ciomac — pianistă concertistă, profesoară la Conservatorul de Muzică din 
București. : : > erat 

6. Silvia Apostolescu-Căpăţină (1 892—1982) — profesoară la Conservatorul de Muzică din Bucu- 
resti. ee Ў 

745 Filip Lazár (1894—1936) — compozitor román, stabilit la Paris. 

8. Gavril: Galinescu (1883—1960) — compozitor şi profesor, 

9. Didia Saint-Georges (1888—1979) — compozitoare româna, pianistă. 

10. Robert Teichmüller (1863—1939). - 2 d 
11. Vasile Cristian și Mariana Dumitrescu — Mihail e — "26 şi opera — 1959 (în manuscris 
la U.C.M.R. si în arhiva lon si Ilinca Dumitrescu), p. 16. А : 

12. Ludwig Deppe K 828—1890), Rudolph Maria Breithaupt (1073 XU) — fost elev al lui R. Teich- 
müller, ublicat volumul Tehnica naturală a pianului. = М ^ 
13. Acest aeren face parte din caietul de amintiri Leipzig | al Didiei Saint-Georges, caiet dedicat 


Jui Mihail Jora, în 1963. La ideea mamei mele, D.S.-G. începe să-şi scrie memoriile: La 11 decem- 
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né 
15. 
16. 
17. 


18. 
19. 


brie 1961, muziciana îi scrie lui Mihail Jora: « Ştii că Mariana mi-a dat o însărcinare: să-mi 
scriu amintirile, О interesase special capitolul prieteniei noastre de la Lipsca, fiindcă esti 
mata în joc. Capitolul este scurt, căci am venit primăvara și ne-am despărţit la vacanţa таге; 
$! pe urmă ne-am văzut la laşi, cînd şi cînd. Eu vreau însă să salvez și multe alte lucruri şi 
oameni de uitare... de tine se va scrie destul, si le voi scrie pentru mine, pentru nepoţii 
mei, pentru anul 2000...» (Fondul M. Jora, la U.C.M.R., scrisoare nr. 118), 

Florica Musicescu. 

« Gewichtspiel » — tehnica greutăţii (braţului). 

Theodor Bălan (1912—1976) — pianist, muzicolog și profesor, 

« plin de idei spirituale, muzică galantă, frumos în special nr. 2 şi nr. 3»/«plin de efect, 
cu bune dezvoltări ». 

М. Jora — Robert Teichmüller — în: Timpul, 11, 771, 26 iunie 1939, p. 2, idem în vol. Momente 
muzicale de M. Jora (p. 220—221). 

Carmen Petra-Basacopol — «L'originalité de la musique roumaine à travers les œuvres de cham- 
bre et de scâne d'Enesco, Jora et Constantinesco, Editura Muzicală, Bucureşti, 1979 (p. 33). 


20. Fragmentele de scrisori fac parte din Fondul Mihail Jora (FMJ), la Uniunea Compozitorilor si 


Muzicologilor din Bucureşti. În anii 1988—1990, cele peste 600 de scrisori, majoritatea inedite, 
au fost descifrate si dactilografiate cu pricepere minuțioasă si pasiune de către Ileana Raţiu, 
În prezent este în lucru fondul de scrisori de familie. 


21. Marcel Mihalovici (1898—1985) — compozitor român, stabilit la Paris. — 
22. Stan Golestan (1875—1956) — compozitor român, stabilit la Paris, critic muzical la Le Figaro, 
rofesor. : 
23 Este vorba despre. concertul de muzică românească organizat la Paris (17 martie 1925), în 
Salle Mustel, concert în care pianista Marie-Antoinette Pradier a interpretat Joujoux pour 
Ma Dame de M. Jora si Suita | de F. Lazăr. Au mai fost audiate lucrări de Th. Rogalski si M. Mi- 
halovici (vezi Vasile Tomescu — Filip Lazăr, Editura Muzicală a U.C., Bucureşti, 1963, 
‚ 88— 89). 6 и 
24. а jui F. Lazăr către М. Јога a mai fost publicată de către muzicologul V. Tomescu 
vezi op. cit., p. 19—20). à е i 
25, \ În ДОЛ Jora sălăşluieşte un mare artist, el mă interesează îndeaproape ». ус 
26. Egon Wellesz (1885—1974) — compozitor si muzicolog austriac, elev al lui A. Schönberg. 
' Profesor la Universitatea din Viena si la Oxford. A publicat studii valoroase privitoare la 
muzica bizantină si medievală. i Я 
27. Roland-Alexis-Manuel Lévy (cunoscut sub numele Roland-Manuel) (1891—1966) — compo 
itor francez. В x 
28 кук ерсе în 1924 Suita |, iar în 1925 Suita 1 pentru pian. 
29. Emanoil Giomac, (1890-1987) — Bs Be De ЕЗ şi Р. Lazăr. 
30. Din păcate, nu dispunem si de кето n gant ‘cazia împlinirii а 20 de ani de 
31, În programul tipărit al concertului simfonic organizat cu scai (spăla A i 
` Ja înfiinţarea Societăţii Compozitorilor Români (Ateneul Romin. s its sfirsit. se menţionează: 
o listă a lucrărilor apărute în Editura 5.С.А., de-a 1000 апі ETE zincografice ale suitei 
« Societatea a mai cumpărat de la Universal вотот, iena, р 
i ora — Joujoux pour Ma Dame.» ^ . RT C - та 
32 e SEE A UTI această partitură inedită, tipărită în revista Muzikalnai 
' Лепі nr. 23, 1983, Moscova. : E iri i la Conservatorul 
33 Uus d (1913—1965) — compozitor, pianist, dirijor s! profesor la 
i i ti istá ä Muzicä 
34 NE (19031965) — pianistă concertistä, profesoară la CHU EC URSS 
i ; i icală a U.C. 
din Bucureşti. “si fees - vi énesti — vol. 11, Editura Muzicală a (et 
35. n George Breazul UA DE паа Publicat în Miscarea literară. 1,21, 
Bucureşti, 1970 (р. 187—199, - Et 
ilie 1925). А TATE , dance Roumaine, 22 ianuarie 1925 (în vol. 
36 Alfred Klessandrescu Durs д d А Bucureşti, 1977, р. 155—158). Re 
seriei alese ge e е ДН, inédit de L'Indépendance Roumaine, 4 iunie š 
S Ч ET В : еН 
АЦ; DLE i ы i 4 brie 1926 (idem în: Pagini din istoria muzicii 
38 Vezi оле lui С. Breazul, în: Cuvîntul, 6 decem г 
ezi . д , 
: . 205—206). P & între compozitor si 
M AE s legáturá cu acest subiect există o corespondenţă î 
‚ În Fondul M. T ME: 
< Universal-Edition din Viena. e TomeseurPr 21), 
i în vol. Filip Lazăr Се. 
40. La 5 mai 1925 (i i Universal-Edition. 
41. Hertzka — editor al casei 
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42: 


Din interviul си М. Jora, publicat în Rampa la 30 iunie 192 ăm că Soci 
t ; га, ] і 6, aflăm că 5 tat itori 
шы ега ипа din filialele cele mai mari ale Societăţii Internaţionale UEM Uz [ca e Me e 
onstantin С. Nottara (1890—1951) — compozitor, violonist, profesor la Conservatorul de 
Muzică din Bucuresti,/FM] 351, Praga — 16 decembrie 1928, x 
44. ЕМ) 200, Paris,— 26 martie 1936. 
45. ЕМ) 568. 
46. ЕМ) 571/vezi monografiile Dinu Lipatti de Dragoş Tănăsescu si i ărgă i 
3571 À | și Grigore Bărgăuanu (Edit 
Muzicală a U.C., București, 1971, p. 59) si Vocatie și destin — Dinu Lipatti Че СК ҮА 
^ ERU ona M (Editura Muzicalá, Bucuresti, 1986, p. 81). 
. Judentum und Musik mit dem ABC jüdischer und nichtarischer Musikbefli j 
Hans Briickner und С, М, Rock. Na Жаап 
48, Vezi si observaţiile compozitoarei С. Petra-Basacopol în volumul său L'originalit і 
RES отра р и originalité de la musique 
49. În monografia Mihail jora de V. Cristian si M. Dumitrescu (p. 79). 
50. Feuilleton de L'Indépendance Roumaine, august 1927 (în op. cit.). 
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MIHAIL JORA — EVOCĂRI 


Curînd, lumea muzicală românească va marca Centenarul nasterii lui Mihail 
Jora, unul dintre cei mai străluciți reprezentanţi ai culturii noastre nationale din 
acest secol. 

În dorința de a sublinia valorile personalităţii și operei lui Mihail Jora în 
contextul acestui veac, am adresat următoarele întrebări unor muzicieni români: 


1. Ce loc ocupă Mihail Jora, după opinia Dumneavoastră, în istoria gîndirii 
românești ? 


2. Ce au însemnat viaţa si opera lui Mihail Jora pentru destinul Dumnea- 
voastră? 


3. Citati cîteva dintre lucrările compozitorului si justificati predilectiile Dum- 
neavoastră. 


4. Ce credeți cá ar trebui să intreprindem pentru o mai largă răspîndire 
a creaţiei lui Mihail Jora? 


lată câteva din răspnsurile primite. . . 


MIRCEA CHIRIAC 


După moartea lui lon Nonna Otescu (în 1941), a urmat la conducerea Acade- 
miei de Muzică Mihail Jora, director între anii 1941—1947. Maestrul m-a primit 
la clasa lui, în care am și terminat studiile muzicale. 

M-a atras puternica individualitate a lui Mihail Jora, caracterul său franc, eru- 
ditia, temperamentul ardent, nobletea cu care se apropia de fiecare student. El 
stia sá domine fn orice fmprejurare, impunîndu-se drept o mare personalitate. 
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S MUR după instalarea sa la conduce 
DES а Su Studenții erau dintre ce 
dem a tmp. Prezența maestrului la orele de curs era o încîntare N tini 
intre foștii săi studenti îi făceau vizite SIN ENS SA yy ON 
A "vit Sal studenți îi făceau vizite, după ani de zile de la terminarea studiil 
m avut fericirea să fac față exigenţelor sale. În relațiile cu studenții er: me j : 2 
apropiat și intelegátor. | Pere inalt a LE Ur 

Mi-au rămas de neuitat strădaniile pe care le depunea ca 
sale, de mare exigentä, cu munca de administrare a Academiei de Muzică. În 
1941, maestrul Jora, la primul säu an de directorat, si-a propus organizarea admi- 
nistrativă a instituției, muncind ore suplimentare în cadrul scolii, Tot personalul 
SUE să bi exigentelor noului director. Dupá toleranfa care domi- 
ase administrația școlii sub lon Nonna Otescu, maestrul Jora hotărăște să ia măsuri 
drastice si astfel să instaureze o bună organizare, 

. Eram printre studentii care urmau cu multá tragere de inimá cursurile 
marelui dascăl, străduindu-mă să realizez temele în mod ireprosabil, fmpärtindu-mi 
timpul între Academia de Muzică și Facultatea de Științe juridice. Într-o bună zi 
însă, maestrul Jora îmi spune că administraţia i-a adus la cunoștință că, printre cei 
rămași în urmă. cu plata taxei, mă aflu și eu. M-am ridicat în picioare, făcînd 
fete-fete și am răspuns că urmînd, în afară de Academia de Muzică, și Facultatea 
de Ştiinţe juridice, s-a întîmplat să rămîn în urmă cu taxa... Maestrul Jora a 
zimbit și m-a întrebat, cu vorbă sacadată, desigur amintindu-și de propria-i tinerețe: 
«Si cit ai rá-mas da-tor A-ca-de mi-ei, dom-nu-le Chi-riac? !». Ráspund cu ochii 
în jos și cu vocea scăzută: « O mie două sute de lei, maestre ! » — uitindu-má rusinet 
la colegi. Maestrul. Jora duce mîna la portofel și cu vocea aceea sacadată, pe care 
o folosea în anumit: împrejurări, propune să-mi împrumute suma corespunzătoare: 
«Poftim, dom-nu-le Chi-riac!». «lertați-mă maestre, că mi s-a întîmplat să 
rămîn în urmă. Nu se va mai repeta ! De cîteva săptămîni am fost numit referent 
în Direcţia muzicală a Radiodifuziunii, așa că peste puțin timp voi lua primul salariu, 
pe care îl voi aduce la casieria Academiei de Muzică, fără să fie nevoie de nici un 
împrumut !»... o e 

Am rămas în relaţii de tandrá prietenie cu marele artist. ЇЇ vizitam din cind 
în cînd, pe Strada Silvestru, unde își avea domiciliul. . . Din păcate, nu am îndrăz- 
nit vreodată să-i cer o fotografie cu dedicație. . . 

l-am purtat o mare venerație. 


rea Academiei de Muzică, relaţiile 
le mai tandre; era iubit și respectat 


să îmbine cursurile 


ROMEO GHIRCOIAȘIU 


1. Locul lui Mihail Jora în istoria muzicii românești poate. fi definit prin 
cîteva aspecte: 


2) într-o epocă în care școala românească dădea primele pagini es 
universală, afirmînd implicit o identitate națională, Mihail Jora dă lucrări учко 
antologică. Simfonia sa (1937) se numără ăia Pale dacă nu este prima, 

ar fn $ | | ional — universal. 
áresc în întregimea lor sinteza natio! jers > е 
E Егет admira Н Јога ca pe ип adevărat «аен ти: а) folclorului ». Să fie 
ă à si ie sau cu celelalte pagini 

ї ătură cu această simfonie sau ci e pagin CEN | 
#2 b) Бе jui Mihail Jora justifică în aceeași măsură затеи ER 
A afirma cä Jora este creator al baletului românesc, apare ca un асеуаг sm. 
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Dincolo de această evidenţă, s-ar putea releva un 
personale ale stilului și gîndirii sale creatoar 
direa sa un limbaj prin excelenţă s 


aspect care tine de “trăsăturile 
e. Anume, baletele au generat în gîn- 
irea : sugestiv, de o superioară comunicativitate a expre- 
siei. E o expresie pe care o păstrează în urmă și în lucrările de muzică pură. Des- 
gur că muzica baletelor sale se impune și din punctul de vedere al simbiozei natio- 
nal-universal, deoarece se pune întrebarea dacă nu cumva tocmai baletele i-au 
permis creatorului acea desăvirșire a limbajului de-acum. adaptabil cu virtuozitate 
celor mai severe forme, ca de pildă simfonia? 


€) Mihail Jora a jucat un rol definitoriu în istoria învățămîntului muzical 
românesc, ? 


d) Desigur nu trebuie uitat rolul jucat de Jora în calitate de «creator а! 
liedului românesc », în sensul unor aspecte ce pot fi raportate la principiile expuse 
în punctele a și Б. 


e) Orientarea stilistică în care poate fi integrat Mihail Jora este un impresio- 
nism, care i-a permis soluții inovatoare ale școlii noastre muzicale în sensul comple- 
xului modal melodic-armonic-polifonic. Formaţia sa în școala germană a generat un 
anumit expresionism, detectabil atît în imaginile de satiră și grotesc ale baletelor, 
cît si în limbajul al cărei complexitate cromatică depășește sfera diatonică, de «clape 
albe », a impresionismului. Neo-clasicismul lui Max Reger, maestrul său, este mai 
mult o premisă decît o permanenţă a stilului său. 


f) Critica muzicală este de asemenea un domeniu în care se impune în mod 
deosebit Mihail Jora. El aducea aci o cunoaștere dinăuntru a muzicii ca pianist, diri- 
jor si compozitor, în sensul unui autentic profesionalism. Așa numita metodă « im- 
presionistă » a criticii sale nu excludea severitatea opiniilor, care făceau din scrisul 
său un mijloc de formare și informare a publicului nostru, cu un rol benefic în 
orientarea creatoare à interpretilor noștri. El era poate și în acest domeniu un 
adevărat dascăl. 


2. În perioada de formare, pe care am desfășurat-o în anii 30, am avut pri- 
lejul de a-l admira pe maestru ca dirijor, într-un concert cu orchestra simfonică 
clujeană. A realizat o simfonie de Mozart de o puritate $i О autenticitate unica 
(cred că era cea în Mi bemol). Transparenţă cristalină, organizare logică, sinceri- 
tate a expresiei, sînt referente care îi definesc gindirea dirijorală, rămasă pentru 
mine o experienţă de neuitat. Totodată o experiență în interpretarea partiturilor 
mozartiene, poate cele mai dificile din întreg repertoriul, datorită sintezei dintre 
subiectiv și obiectiv, dintre «limbajul poetic și cel ştiinţific », dacă adoptăm teza 
lui Pius Servien. DIRES e : ао з: > 

De asemenea, pe maestru am avut prilejul să-l întîlnesc, în aceiași ON us 
«civilă », ca să nu spun mondenă. După acel concert, « Automobil uu » din s uj 
a organizat un banchet, în cinstea maestrului și a lui Dinu Lipatii, solistul serii. | Sai 
elev de liceu, tatăl meu m-a luat cu el la banchet, Deoarece eram cu;-eiteva 
momente în întîrziere, nu am. mai fost prezentat oaspeților. Destinul despre aie 
mă întrebaţi a dispus ca să nu-l cunosc personal pe maestru де peste SES 
de ani, în cadrul Uniunii: Compozitorilor. Mi-aduc aminte că în 1 Sit ruta 
cu dedicație volumul de Contribuţii. . . ce-mi apăruse, dinsul a fost, alăture ie ЧАН 
Oprescu, printre primii care mi-au mulțumit în scris, cu felicitări pentru sta 


lucrare, 
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EMIL LERESCU 


Mihail Jor i 
ао te NT 
HORN AR TREES na i e) Г ară. Om de mare caracter și de inalterabilă 
teii da oss zita е și o nob е{е sufletească pilduitoare, Spirit analitic, cu 
RS ARE Şi pro itate profesională ieșite din comun, cu o sensibilitate proprie 
doar marilor Creatori, exigent cu sine dar și cu alții. Acesta este profilul marelui 
RE muzician. În istoria gîndirii muzicale românești, numele său este dăltuit 

_$ef de școală muzicală românească, adevărat creator al liedului și al baletului 
românesc, Mihail Jora a impulsionat și cu autoritatea sa pedagogică muzicală creația 


contemporană românească, dînd țării personalități marcante, cu care arta și cultura 
noastră se mindresc. 


Membru al Academiei Române și Artist al Poporului au fost ultimele onoruri 
pe care nu le-a rivnit niciodată, dar pe care le-a meritat cu prisosintä, constituind 
adevărații lauri ai recunostintei neamului nostru pentru tot ce a făcut și trudit 
cu atita abnegatie. 


Încă din anii studenţiei mele, o parte însemnată din creația maestrului Mihail 
Jora îmi era cunoscută din recitalurile și concertele Filarmonicii bucureștene. « Pig- 
mentul » cromatic al lucrărilor sale (atît camerale, cît și simfonice) m-a atras într-un 
mod deosebit, arätindu-mi învolburarea sonoră a unui talent care se exprima 
printr-o viguroasă și autentică inspirație. Cintecele sale (cum își numea compozi- 
torul liedurile), adevărate poeme vocale, mi-au stîrnit interesul creator spre acest 
gen cameral atît de minunat, străduindu-mă, încă din anii studentei, să fiu un cău- 
tător atent al celor mai frumoase versuri, spre a le tălmăci muzicel. Opusurile 
instrumental-camerale, ca si pagini întregi din creația sa simfonică, mi-cu deter- 
minat traiectoria componistică, desfășurată cu predilecție spre lucrări programatice 
destinate diferitelor instrumente, cît și spre genul liric (muzica de operă), în care 
pagini din momentele coregrafice au un «reflex» al muzicii de balet a 
mestrului Jora. 

Totalitatea. liedurilor lui Mihail Jora justifică pentru mine adevăratul drum al 
muzicii românestri în acest gen. Frumuseţea tematică, inspirația melodică, înveș- 
mintarea armonică si polifonică discretă si aeratá mă fac să cred în valoarea intrin- 
secă a fiecăruia, fără a menționa o prioritate a unora. 

Baletele sale sînt adevărate bijuterii în muzica noastră de gen: La piaţă, 
Demoazela Märiuta, Curtea Veche, Cînd strugurii se сос, Întoarcerea din adíncuri, 
Hanul Dulcineea reprezintă trepte de mare forță creatoare, care vor dăinui în 
eternitatea artei și culturii noastre nationale. 

О dorintä а noasträ, a oamenilor de muzicä, a fostilor säi discipoli, este ca 
permanent în repertoriul interpretilor nostri vocali să figureze titluri din vasta sa 
creație de lied. Consider aceasta ca О îndatorire de onoare pe care o NES su 
în {ага cît și peste hotare, liedurile sale trebuie să pătrundă si să fie larg 
cunoscute. ; à 

în cadrul Uniunii Compozitorilor — prin relaţiile noastre cu străinătatea —, să 
f ificele sale balete să fie jucate și pe scenele altor teatre de operă. _ 
асет ca magniiice MINUIT Eno EA i Academiei Române si 

Ministerului Învățămîntului și celui al Culturii, еі Ror 

Оры ER | | i à se dea, cu prilejul centenarului, — in semn 
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor, să se tes D i ho mele lui MIHAIL JORA 
de mare recunoștință, preţuire și admirație național Р fost q Viatd: 

гај ică di italá, al cărei director si protesor a tos tà 
Academiei de Muzică din Capitală, 


38 


GEORGE SBÂRCEA 


x Am spus-o în prefata monografiei Mihail Jora, publicată în urmă cu două 
nil, că acest maestru de seamă al muzicii românești a fost, poate, cel mai activ fer- 
ment al culturii artistice, alături și după George Enescu, Atașat profund de viața 
timpului nostru, compozitor, dirijor, pianist, pedagog, critic și animator, el mi se 
pare unul din muzicienii noștri cei mai combatanți în apărarea muzicii de pingärirea 
ei de către nechemati. 

Tin minte că mi-a spus, în cursul convorbirilor ce le-am avut pregătindu-i 
monografia, cuvinte pe care le-am reținut ca pe un îndreptar în activitatea mea de 
mai tîrziu: 

« Cînd asiști la moartea oricărei morale, devii fără să vrei un fanatic al mora- 
lei, dindu-ti seama de frumuseţea și valoarea ei ! » 

Mihail Jora a compus într-o perioadă tulbure a istoriei noastre și a istoriei 
continentului nostru, perioadă în care glasul artistului creator devenea profeție, 
strigăt, chemare. În astfel de epoci, spre a putea crea, artistul trăiește în afară de 
timp tocmai spre a-și înțelege mai profund epoca; un înger nevăzut îl ia de mînă, 
ca pe Tobia, și îi arată lumea veșnică: « Acesta-i apusul, asta e podgoria, aceasta este 
Dunărea, ăsta-i omul pămîntului ». Uiti astfel chipul hidos al omenirii, spre a te 
putea adresa OMULUI, căruia artistul îi demonstrează că, oricît de absurdă și de 
ilogică ar părea Viața, ea este minunată, dincolo de modestele roastre mucenicii 
cotidiene. 

În creația sa, Mihail Jora a stăpînit desăvîrșit acea fonction du réel a lui Pierre 
Janet, care este adaptarea la realitate, acordul permanent cu viața schimbătoare. 
În timp ce își șlefuia uneltele de creație, el a simţit că va avea nevoie de forte 
mari, astfel că s-a întors la ceea ce îi dăduse putere în copilărie: folclorul. Nu la 
cîntecul și jocul popular propriu-zise, ci la acea mare flacără în stare să-i învăluie 
pe ascultători, izvoritá din doinele și horele satelor, ducînd la continua înnoire si 
adîncire a expresiei, capabilă să împărtășească nuanțe sufleteşti revelatoare. 

Chiar de la primele sale compoziţii, ca bunăoară în Privelisti moldoveneşti opus 5, 
el și-a mărturisit adînca dragoste pentru acest pămînt, pentru glia moldovenească 
și românească pe care crescuse și din care răsărise. A relevat în acest fel, ca și prin 
atîtea din lucrările sale de mai tîrziu, drumul ce se cuvine urmat de compozitorii 
noștri, în căutarea unei exprimări simple, directe, complete. AS 

În 1958, cînd Mihail Jora mi-a îngăduit să mă apropii de el și să-i cunosc 
gîndurile, concepţiile despre lume, oameni și viaţă, înlesnindu-mi să scriu prima 
și, deocamdată, singura monografie despre viaţa si opera lui, mai sufeream de fasci- 
natia grea și apăsătoare a vieții, a trăirii intense în cotidian. Din cover PIRE pe 
care le am purtat, am învățat de la Mihail Jora că arta, creația este un drum lung, 
care presupune voință, tărie, răbdare și multă, multă renunțare. — 

Deși trecusem, la data aceea, de primele «etude » ale patimei, încă nu ştiam 
că a vorbi despre oameni nu se poate decit după ce ai învățat să-i iubeşti, așa cum 
sînt еї. Cred că de asta scrierile mele apărute după 1968—1969 sînt mărturia maturi- 
tätii, a maturității care începe cu certitudinea са este nevoie de noi, S. 
put sá ascultám filomela cu urechile lui Keats : acelasi glas pe care l-au ascu ч s 
ratii și sclavii Sia t T tabla de grîu biblică și Shakespeare in cring 
jurul Stratford-on-Avon-ului. ao АМ 
Mihail Jora spunea, într-o seară, cá omul este singura făptură SEE SE 
leste o lume fictivă, nemulțumit de universul fizic din jurul lui, с cae RARA 
la suferințe. Dar suferința are darul de a dezvolta nebănuit sensibilitatea. 


dece- 
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du-i cele două Cvartete de coarde, 
de Adrian Maniu, George Bacovi 
nescu, Lucian Blaga, lon Pillat, 


tabloul coregrafic La piaţă, cîntecele pe versuri 
A VA Mene Lesnea, Mihai Emi- 
\ t M. M. 'eodoreanu, Mariana Dumitrescu, bale: 
M Re edu КЫШ sau comedia coregrafică Hanul Dulcineea (pe care Mets 
ш nea cîntat-o la pian într-o după-amiază de primăvară), am înteles în ce măsură 
artistul creator, desprinzindu-se de realitate, se identifică și mai profund си ea 

In muzica lui Mihail Jora vibrează adînc o struhá profund românească, ceva 
ES EURE nostru; ca în lucrările citate, ca și în liedurile Cîntec din fluier 

и Chiot, aletele Demoazela Märiuta, Curtea veche și Cînd strugurii se coc, în 
Cinci cintece pe versuri de Mihai Eminescu, în Balada pentru bariton, cor și orchestră, 
ca în atitea alte compoziții ale lui. În ele stăruie, ca și în tot ce a zămislit, din 
țesături subtile și combinaţii armonice fără stridente căutate, simtirea noastră cea 
mai autentică, 

Taina acestui artist a fost aceea de a fi deslusit, din rumoarea vieţii, struna 
care este numai a noastră; de a desprinde din ambianța românească timbrul de 
flaut si chemarea de corn ce ne aparțin; de a retine din vorbirea articulată a seme- 
nilor săi vocalele, care numai la noi sună așa cum sună. 

Mihail Jora a scris muzică românească la nivelul muzicii universale, exprimín- 
du-se pe înțelesul tuturor, în limbajul autentic al simtirii românești. 

Un compozitor supraviețuiește în monografii și lexicoane, dar trăiește cu ade- 
vărat doar prin ceea се e cîntat. Rămîne ca teatrele noastre muzicale, orchestrele 
noastre simfonice, formaţiile camerale, artiștii vocali să-i interpreteze compozițiile, 
încercînd a le pătrunde semnificația și frumuseţile. Un al doilea Cvartet de coarde 
mai așteaptă să fie popularizat în rîndurile celor ce iubesc muzica de cameră. Tabloul 
coregrafic La piaţă, baletele Demoazela Märiuta si Întoarcerea din adincuri (acesta din 
urmă pe admirabilul libret al Marianei Dumitrescu) se cuvin a fi cunoscute de pu- 
blicul tînăr de azi, un public sensibil și receptiv la frumusețile, bogăţia, diversitatea 
muzicii românești, la creația maeștrilor deschizători de noi drumuri în muzica 
noastră, Ele pot dezvălui ascultătorilor ceea ce l-a preocupat permanent pe compo- 
zitorul Mihail Jora în activitatea sa creatoare: responsabilitatea artistului într-o 
societate. insuficient pregătită pentru receptarea artei elevate. 

Muzica este o forță — susținea Mihail Jora —, nu e numai joc, sau dacă e 
totuși joc, acesta este unul foarte serios, iar artistul — creator si interpret — se 
află în fruntea aspiratiei spre progres, spre desăvîrșirea oricărei culturi. 


DUMITRU D. STANCU 


Pentru a vorbi despre Mihail Jora — acest distins maestru și profesor — nu 

este nevoie să apelezi la superlative, întrucît complexa sa je na ate к. 
ї ic 1 ii i ăi studenti, încît se confundă cu însăși noti- 
atît de puternic în conștiința foștilor săi st m cc „însă is 
unea de desăvirșire, sub aspectul formării profesional-artistice, a probității moral 


umane, ане 
Mihail Јога era figura omului dăltuit în 
exagerat în ele si nici nu pot zugravi în mod ! 


tura omului, artistului, profesorului. 


i în adi i «аі 
Am exprimat întotdeauna cu glas tare, dar și în adincul O pa 
de cei се nu au amintiri...» $i aș mai adăuga: mai ales, amintiri с 


j г Г i permanent în 
în lumea armoniilor existenţiale, în preajma unor oameni р! ezenti pet 


granit... Aceste cuvinte nu au nimic 
eal trăsăturile definitorii pentru struc- 
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viața ta, deși i-ai pierdut de mult, :. Oameni, profesori, maestri ca Mihail J 
prilejuiesc — prin nostalgice aduceri aminte — rememorarea tineretii. 

si Ne T “pdt ie Ыт Dee Ap REO iut pu 
Au) „Special | : ; jlocul căruia și-a petrecut cea mai 
mare parte a vieții. « In munca de predare descoperi valoarea profesorului » — asa 
gindeam atunci, în tinerețe, în urma unor modeste observații; așa gindesc și azi 
după o jumătate de veac de experiență pedagogică. Maestrul Mihail Jora era, prin 
excelenţă, profesor; un desävirsit profesor, un inegalabil profesor. l-am ascultat com- 
pozițiile de nenumărate ori, și i le ascult și acum. L-am urmărit în sala de con- 
cert, surprinzîndu-i tehnica și sensibilitatea pianisticä. Dar în nici o ipostază, perso- 
nalitatea lui nu mi s-a părut a se afirma atit de puternic ca în aceea de profesor. Nu 
ştiu cît răsunet a rămas în inima celor ce l-au ascultat ca interpret, sau de aseme- 
nea, cît au gustat —... si Citi au gustat | — creaţia sa de lied sau simfonică, dar pot 
afirma, cu certitudine, că n-a existat student la clasa lui fără să înveţe, cel putin, 
elementarele probleme de armonie, de care să se servească mai tîrziu, în viitoarea 
sa profesie de dascăl sau dirijor. Fiindcă maestrul Mihail Jora — са și loan D. Chi- 
rescu, sau alți luminati profesori — avea în vedere, printre telurile sale pedago- 
gice, și pe cel al pregătirii temeinice a profesorilor de muzică. 

Marele public își clasifică valorile în sălile de concert, acolo unde interpreții 
și creatorii au posibilitatea. să-și afirme măiestria. În sala de clasă însă, în cercul 
strîmt al grupei de studenti, marea personalitate își dezvăluie complexitatea însuși- 
rilor, aureolindu-si existența prin munca de pregătire și formare a viitorilor. sluji- 
tori ai Euterpei. Din nefericire însă, peste această activitate pedagogică se așterne, 
de cele mai multe ori, uitarea, pierzîndu-se între patru ziduri... 

Despre Mihail Jora s-a scris sporadic. Creația sa simfonică, de cameră, de 
lied, de balet este insuficient prezentată în concert sau pe scenele teatrelor, la posturile 
de radio sau la televiziune. Astfel, se poate constata că uitarea — ca lege a firii — își 
întinde vălul peste această personalitate al cărei nume trebuie să stea alături de 
cel al lui George Enescu. Neînduplecatei uitări i se poate pune stavila imperios 
necesară. Este de datoria muzicologilor, a actualilor pedagogi din conservatoare și 
a organizatorilor de concerte să-și îndrepte cu entuziasm atenția asupra numelui și 
creației lui Mihail Jora. Бх 

În preajma împlinirii unui veac de la nașterea sa, aceste modeste rînduri se 
doresc a fi un respectuos omagiu și o mărturie de recunoștință. 


ora îţi 


Anchetă realizată 
de IOSIF SAVA 


DOCUMENTE — MIHAIL JORA 
MANUSCRIPTUM 


PRIVIRE GENERALĂ ASUPRA STĂRII ACTUALE MUZICALE SI O 
SGHITÁ DE PROGRAM PENTRU ÎMBUNĂTĂȚIREA 
ȘI DEZVOLTAREA MIȘCĂRII MUZICALE 


21 Octombrie 1933 


А Mişcarea artistică, în perioada postbelică a țării românești, s-a dezvoltat 
în mod neregulat, dîndu-se preferință anumitor arte în dauna altora. Muzica face 
parte din categoria acestora din urmă, oficialitatea cît și publicul ocupîndu-se prea 
putin de evoluţia ei, tratînd-o cu oareșicare indiferență și nedîndu-i concursul de 
care literatura, teatrul și pictura s-au bucurat. 

Fie din motive de neîncredere față de creatorii și artiștii români, fie dintr-o 
lipsă de interes, muzica românească se găsește în tara noastră în inferioritate 
vădită față de celelalte arte, creîndu-se starea paradoxală de a fi prin compozi- 
torii și artiștii ei mai cunoscută și apreciată în străinătate decît la noi. Muzica e de 
altfel singura artă românească (la care se mai poate adăuga în parte și pictura) 
ce și-a găsit locul peste hotare, căci compozitorii și executantii români, descurajati 
adesea de indiferența cercurilor noastre, se expatriază sau își trimit operele. în 
străinătate, 

Dacă ne gindim cá nu există decît o singură orchestră simfonică organizată, 
într-o Тага de 17.000.000 de locuitori, că nu posedăm o singură casă de editură muzi- 
cală, că Bucureștii nu posedă o sală de concerte potrivită celor mai elementare legi 
acustice, că nu avem un local propriu de operă, că orga este un instrument pe 
care muzicianul român îl poate doar contempla într-o biserică protestantă sau cato- 
lică; dacă ne gîndim, pe de altă parte, că academiile noastre muzicale sunt toate 
instalate în localuri închiriate, degradate, neîncăpătoare și improprii, că aceleași 
academii duc lipsă de catedre esențiale, de instrumente, de cărți Și de note muzi- 
cale; dacă ne gîndim că din anul 1915 nu s-a îmbogățit, nici reînnoit, biblioteca 
muzicală а Filarmonicii; dacă ne gîndim că statul acordă anual premii naţionale de 
cîte 10.000 lei pentru poezie, roman și arte plastice, și numai muzica ШЕТ аге 
premiul ei; dacă ne mai amintim că artiștii muzicieni români sunt atît s Ыр 
încurajați de public, încît nu mai îndrăznesc să mai organizeze MEL puse 
că Filarmonica într-o sesiune de cca 20 concerte abia dacă execută 3—4 prese rome 
nesti, cá toti compozitorii románi trebuie sá se adreseze pentru ul AA ge EX 
lor lor editurilor stráine, si sá se declare fericiti cînd acestea, A Ul Жын 
sesc să imprime, putem conchide că muzica este cea Mal oropsită dintr 
гОлалеу Se id i t astfel dezorientati si descurajati, fiind 

Artistii creatori și executanți sun 5 ZAM PERE nd 

„air: duni ani de studii să lîncezească, ducînd o viață de privatiuni, nemaiputin 
бурр ау iscar icalá și negăsind un debușeu sau un mediu 
să se țină la curent cu mișcarea MUZICa ; 8 
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adecvat talentului lor, In felul acesta se pierd și se risipesc elemente valoroase care 
blazate, nu pot sfătui pe acei din generația mai tînără decît de a renunța la cariera 
artistică, 

E nevoie deci, în primul rînd, de o reorganizare și o completare a conserva- 
toarelor noastre, construindu-se localuri proprii speciale și creîndu-se clase de 
compoziție si de dirijare, ce lipsesc cu desăvîrșire astăzi, 

Trebuie apoi create debușeuri elementelor valoroase ce termină conserva- 
toarele. Orașe ca lași, Chișinău, Cernăuţi, Brașov, Cluj, Oradea și Timişoara, orașe 
ce au conservatoare, trebuie să posede cîte o orchestră permanentă, ajutată báneste 
de oficialitate, pentru a putea executa în mod regulat un număr de cel putin 10 con- 
certe pe an și a-și procura în același timp materialul muzical necesar. Aceste orches- 
tre, luate sub oblăduirea «Uniunii Fundațiilor Regale», ar necesita o subvenție 
anuală de 4.500.000 lei, pe care orașele respective ar trebui să le completeze, în 
mare parte, din fondurile culturale de care dispun. 

În oraşele mai mici, se vor organiza de la centru conferințe cu exemplificári 
muzicale, în care artiștii de la București, împreună cu acei locali eventual, și-ar 
da concursul. Nu trebuie uitat că în provincii se găsesc adesea risipite elemente 
merituoase, pe care soarta le-a aruncat acolo și care în mediul antiartistic în care 
trăiesc se pierd cu desävirsire, dacă nu li se mai dă ocazia să se producă în felul 
aceste pe tárimul muzical. 

Constructia la Bucuresti a unei säli spatioase de concerte, clădită după norme 
acustice precise și înzestrată cu о orgă de bună calitate, este desigur necesară. 
Sala Ateneului, care a servit, ce e drept, zeci de ani ca sală de concerte, lipsește 


А A, 


Mihail Јоса în 1915 
Vasile Jora și [iul său Mihai! c 
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Mihail Jora şi Alice Voinescu 
(1947) 


А2 


Mihail Jora, alături de George Enescu, Dinu Lipatti, Constantin Silvestri ș.a: 
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de elementare legi. acustice, fiind astfe 
Ecoul şi diformatiunile sonore numeroase 
adesea chiar pe artiștii executanti. 


improprie auditiunilor muzicale corecte. 
ale acestei săli exasperează auditoriul și 


Filarmonica, în starea ei actuală, päcätuieste și din punct de vedere artistic, 
și din punct de vedere administrativ. Concesiunea concertelor ei la persoane parti- 
culare, cum se proceda pînă anul acesta, dovedește încapacitatea administrativă. 
Subventia statului este destul de mare pentru a servi nu numai la achitarea salariilor 
personalului artistic. Pe vremuri grele, ca acele de astăzi, salarii де 75,000* lei pe 
lună sunt de. neînțeles, atunci cînd ar fi nevoie de un fond de rulment pentru o 
organizare proprie a concertelor. simfonice și a unui alt fond pentru cumpărare de 
partitiuni și note absolut necesare. Am mai spus-o: din 1915 nu s-a înzestrat cu o 
notă vechea bibliotecă a orchestrei Ministerului de Instrucție. Repertoriul e învechit, 
uzat, degradat. Filarmonica trebuie astfel organizată, încît din subVentia anuală de 


Mihail. Jora si soţia sa — Elena Jora, împreună 
cu George Breazul și lon Dumitrescu (Sinaia) 


1, să 5 i salariile și d de cel putin 250.000 lei 
000,000 lei, să se acopere și salariile $1 un fon t 2.0 
e etate și un altul de 200.000 lei, care să servească pentru cheltuielile de 
organizare a concertelor, 


* Acest salariu îl avea numai Directorul General. 


45 


Repertoriul Filarmonicii, pe de altă parte, trebuie modificat 


În afară de 
să conţină 
încă prea 
Filarmo- 


ET aes е тоннга, la fiecare concert programul e dator 
DEI ad ; ` : simfonică românească, ce e drept, nu este 

Oga » Gar s-ar putea totuși găsi, pentru cele 20 concerte anuale ale 
nicii, 15—20 lucrări românești, ce pot figura cu cinste într-un repertoriu, Dacă 
producția românească nu e încurajată, nici compozitorii români nu sunt stim ie 
sá lucreze $i nici publicul ascultátor nu are putinţa să-i aprecieze. Repertoriul Elia 
monicii trebuie să înceteze a fi compus numai din lucrări ce plac dirijorului, sau а 
din acelea ре care publicul le-a auzit în nenumărate rînduri. O Variatie în alcätui- 
rea programelor, о reinnoire a lor si introducerea elementului románesc, consti- 
tuie datorii imperioase în viitoarea organizare a programelor. 

Repertoriul Filarmonicii trebuie alcătuit din vreme, iar nu la întîmplare 
Cicluri simfonice pe școli și pe autori trebuie organizate anual, iar programele celor. 
20 concerte tipărite și distribuite la începutul toamnei, pentru ca publicul să cunoască 
din vreme ideea conducătoare din stagiunea muzicală a anului ce vine. Un număr 
limitat de concerte trebuie rezervat elementelor tinere valoroase, ce se pregătesc 
pentru cariera de dirigent. La fiecare concert să se acorde un număr fix de bilete 
pentru studenții Academiei de Muzică. 

O tiparnitä muzicală trebuie negreșit întemeiată. « Societatea Compozitorilor 
Români », cu modestele mijloace de care dispune, își are înscrisă în programul ei 
tipărirea anuală a unui restrîns număr de lucrări românești. Tipărirea acestora se 
face în străinătate, iar din cauza scumpetei tiparului, pînă acuma « S.C.R. »-ul nu a 
reușit să editeze o operă simfonică de o întindere mai mare. Compozitorii români, 
în marea lor majoritate, își păstrează în sertar manuscrisele lor îngălbenite, peste 
care vremea își aruncă uitarea implacabilă. E prea nedreaptă și tristă această situație, 
atunci cînd ne gîndim că literatii își văd tipărite lucrările lor, că oamenii de teatru 
îşi văd jucate operele, iar pictorii găsesc posibilitatea realizării plastice a talentului 
lor prin numeroase expoziții. 

« Uniunea Fundațiilor Regale» e menită să aducă o îmbunătăţire a stării 
precare în care se găsește astăzi arta muzicală românească. În acest scop va fi 
nevoie de crearea unei secțiuni muzicale, care să studieze și să coordoneze fiecare 
din nevoile abia schitate în cele de mai sus, și care prin muncă pozitivă si încor- 
dată să deschidă, sub aripa protectoare a Augustului ei Președinte, drumul lumi- 
nos spre care generația noastră artistică năzuiește cu înfrigurare, de la război. 

M.J. 


— text dactilografiat; semnătura initialelor: originalä, în creion 
— în arhiva lon și Ilinca Dumitrescu 


Fundaţia pentru Literatură şi 
: Mihai fusese numit la 15 octombrie 1933 Consilier la à L 
Е nl al Шш. Acest raport reprezintă una din multele luări de poziţie (adeseori 
ărarea muzicii, PE: TR 
елата оте compozitorului devin incomode, drept care în iulie 1938 postul îi es 


desființat, 
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SELECTIUNI DIN « CAIETUL RADIO — POȘTA AMATORILOR » 


Duminică 12 lanuarie 1929 


Doamnelor. și Domnilor, 


întîmplă înttia oară. De cite ori transmitem Opera, Ateneul sau vreun teatru, de atitea o 
persoane extrem de distinse si tot atit de spirituale, care imediat ce s 
zeze reflexiile prin microfon, reflexii adeseori get-beget românești. 


Aceste procedee, pe care nu avem nevoie să le calificăm, ne-au forțat şi ne forțează încă 
să nu deschidem contactul cu sala din oraș (fie Operă, teatru sau Ateneu ) decît în momentul înce- 
perii audifiei şi să-l închidem imediat ce primele aplauze încep. 

lată de ce, Doamnelor și Domnilor, care vă plíngeti prin scrisori că în nici o țară din lume 
nu se întrerup aplauzele dintr-o sală, şi prin care ne cereti să lăsăm un contact mai prelungit cu 
sala de spectacol, pentru a vă identifica cu spectatorii înșiși, iată de ce, repetám, nu parvenim să 
vă satisfacem cererea. Căci nu putem, pe de o parte, nici așeza agenti de control în jurul micro- 
fonului, pentru a face poliţie, si nici nu Putem să vă expunem să ascultați toate măscările debi- 
tate de oameni care n-au nimic de pierdut. : 

Vedeti dar, stimate Domnule Șoimu, ce în special vd plíngeti de aceste stări de lucruri, care 
sunt cauzele ce ne fndreptäfesc sd luăm măsuri de prevedere, care citeodatä, е drept, produc per- 
turbatii în emisiune, cum a fost cazul cu pierderea cîtorva măsuri din uverturile operelor « Trubadurul » 
şi « Tannhäuser », transmise de la Operă. Veţi recunoaște Însă că aceste perturbații sunt datorate 
unui exces de zel de bunäcuviintä, si nu vreunei neglijente, iar vesnicele comparații cu străinătatea, 
pe care ni le serviţi си o tenacitate demnă de o cauză mai bună, sunt cu totul nedrepte, doarece 
stările de lucruri de la noi nu se potrivesc cu acele ale țărilor ce ni se dau drept exemplu, şi în 
care nimeni nu și-ar permite să rostească murdării la microfon. 

Avem destul de luptat cu greutățile artistice si tehnice, pentru a ni se cere să fndeplinim si rolul 
de nemtoaicd la copiii rău crescuţi. 


j ri se găsesc 
e află în pauză tín să-și difu- 


Miercuri 29 lanuarie 1930 


Prin ziarele de ieri și de astăzi, care au dezmintit ştirea dată de noi duminică seară, ati aflat 
desigur cu toţii deja că Saliapin nu va mai cînta în astă seară la Societatea de Radiodifuziune. 
Ceea ce ziarele au omis însă sd publice- e cauza pentru care sunteţi lipsiţi de plăcerea de a asculta 
vocea marelui cintäret rus. Într-adevăr, se pare că Saliapin, aflínd ulterior cit de mare е numärul 
clandestinilor din ţară, a refuzat să mai cînte de rindul acesta la Radio, declarind că nu o va face, 
decit atunci cînd toti amatorii. își-vor. avea abonamentul achitat, găsind că e nedrept să-şi uzeze 
glasul pentru atítia amatori. de radiofonie gratuită, și imoral ca aceștia să beneficieze de drepturi 
egale cu amatorii ce şi-au înţeles datoria. » 

Noi am spus de mult lucrul acesta, dar n-am fost ascultați. Sperăm că de rîndul acesta 
măcar, se va înţelege, în interesul însă și al Demniilor Voastre, că pentru a auzi pe Șaliapin si alti тан 
artiști în trecere prin București, este nevoie са fiecare radioamator să achite Цаас sum 
de 600 lei, ce reprezintă abonamentul pe anul 1930, contribuind astfel la îmbunătățirea continuă a 
programelor si la difuzarea celor mai merituoase elemente artistice. 


Duminică 23 Februarie 1930 


DI, Nicolae Mezzetti din București ne propune sd isprdvim programu! de seară la orele 
10'[, cel mai tirziu, pentru a putea prinde și alte posturi străine după acea oră, 
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NEIGE E 
Nu este posibit aṣa ceva, D-le M 
© ʻa asemenea ore, cind toată lu 
právália meo, pentru a-ți 


€ doreşte lux, trebuie să 

de Рг. б EET | 

Наро Budepestu эы Ер nvinge pe mine, București, să mă sinucid 

mS cu cit sunt а {а amatori galenisti, care 
mar vu ЖЭ H z y д 2 E 

d să isprăvim emisiunile Іа orele 10 seara 


— manuscrise-ciorne în creion 
— în Fondul M. Jora, la U.C.M.R., plic 51 


NOTĂ: 


icm Jora a fost director al i 
a сз 33, Mil ad al programelor muzicale [а át 
i ta : EN de Radiodifuziune Română. Rolul său a fost esențial în acei primi Сир 
\ mia а: a conceput programe muzicale, a diri i КҮРЕН 
nu n 1 3 3 1 
Se Une Сы ше рео « Posta amatorilor > ! Cele cîteva caiete existente 
zitorilor (Fondul Jora) conţin remarci f t 
r n і 1 lor. d - ci pe cit de amuzante, pe atît 
plin / ă î in 
de pl e ce adevărul unei realități muzicale nu întotdeauna la nivelul înalt pe care 24 РВ 
compozitorul. К ет: 


o- 


jat, a cîntat la pian, a ţinut conferințe şi ,.. 


e 
е 
r 


i 
i 


MIHAIL JORA CÁTRE DIRECTORUL « FUNDATIILOR REGALE » 


10 Iulie 1935 


— Domnule Director, 


Timp de doi ani, de cind fiinteazä « Fundaţia pentru literatură si artă Regele Carol al Ilea», 
ati izbutit să dati la iveală cele mai vrednice si de seamă lucrări de editură literară din țară şi să cláditi 
astfel o sumă de biblioteci, pe cît de folositoare, pe atit de îngrijit înfățișate publicului . cetitor 
românesc. 

După o astfel de frumoasă activitate, socotesc cá este timpul să vă gínditi si la înfăptuiri 
de tipărituri muzicale. După cum Însuși numele îl arată, Fundaţia pe саге cu cinste o conduceţi 
nu-şi poate. îngrădi lucrările ei în cercul literaturii, ci e menită să înfăptuiască negreșit o tiparniță 
muzicală, trebuincioasă înăuntrul graniţelor ţării noastre. = 

Nici vorbă că pentru început, пи ne putem Încumeta încă să clădim tiparnita ori să aducem 
din străinătate uneltele de care să ne folosim aici pentru tipăritul lucrărilor muzicale. Se айй de 
altfel, la «Scrisul românesc » din Craiova, о mică tipografie muzicală. (singura din ţară), care с 
încercat, în măsura puterilor ei, să dea la iveală citeva lucrări. Lipsa de fndeminare si асеес a 
lucrătorilor de meserie, precum şi preţul ridicat, аи îndepărtat. pe compozitorii români de această 
editură, care în starea de azi, nu poate aduce nimănui folos. = = ч 

Asa fiind, compozitorii nostri nu ajung să-şi poată tipări lucrările lor. În afară de. clțiva 
care au izbutit cu prea puţine lucrări. să fie tipáriti în străinătate, cinste greu plătită prin con- 
tracte. adinc págubitoare, 90%, din creatorii muzicii románi își păstrează manuscrise de preț. 
dor îngălbenite, ín seltare, pleszina ап speranţă de a putea ţine legătura cu publicul, astfel 

norocul să fi izbutit tovarăşii lor literari. 
= ЖМ, ales în 54 privește tucrárile de intindere mai mare, cît şi acele de orchestră, чч Să 
lucruri este cumplită. Opere simfonice ce ас putea, „а cu cinste în repertoriul internaţional, sun 
í rámíne necunoscute, din cauza lipsei de edituri. x 
258 а Compozitorilor Români », cu mijloace proprii, dar pe ein x MESSA e 
e drept, Ín fiecare an, un numár de lucrári. Dar acestea sunt puține, de д шшк NM m 
cu un caracter folcloristic. Ea nu-și poate Ingddui tipărirea de lucrări de orc À 
моле frg jos g împlinită de către « Fundația pentru literatură şi artă Regele 
Carol LR Le se dinsa poate pune temelia unei edituri muzicale puternice, cu scopul răspin- 
arol ol Íl- , ч 
ii i ilor noastre de vazd, azi necunoscute, дак i 
7 In vor și nara org tipornitei speciale romdnesti, propun tipdrireo lucrărilor 
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noastre Га institutul de editură « Prümyslová Liskárna » din P. 
oni «Societatea Compozitorilor Români », și care 

În cazul că principiul tipăririi de lucrări muzicale es 
chiar în cursul acestui an, activitatea noastră, Imi permit deci a vă su 
toamna aceasta următoarele două lucrări româneşti: 


Praga, editură cu care lucrează de citivo 
s-a dovedit a fi serioasă şi putin costisitoare, 

te primit de D-voastră, am putea începe, 
pune spre editare pentru 


1: Sonatina pentru violină și pian de Paul Constantinescu 
2. Cinci Cintece de Crăciun pentru voce și orchestră de coarde de Constantin Brăiloiu, 
Техїш! SN din urmă s-ar tipări In limba română, franceză și germană, 

ира ştirile provizorii, costul de tipărire al acestor două "ri îngrădi în j і 
IN ‚ COS o ouă lucrări s- 
КЛАН I ucrări s-ar îngrădi ín jurul sumei 

А Си їпсерегеа anului viitor, vom putea pdsi apoi la tipărirea de partituri mai mari de orchestră, 

a căror lipsă este atit de dăunătoare culturii și propagandei românești, 

În speranţa că veţi binevoi a lua în seamă propunerile mele, care nu sunt decit ecoul unei întregi 
clase de artisti creatori valoroși, dar năpăstulți, vă гор... 


— manuscris în cerneală neagră, ciornă 
— în arhiva lon si Ilinca Dumitrescu 


CUVINT LA BANCHETUL OFERIT LUI MIHAIL RALEA 
— 1939 — 
Domnule Ministru, Domnilor, 


Atit cît se poate Intoarce aducerea mea aminte си 31 de ani în urmă, adică pe vremea cînd 
am părăsit băncile Liceului Internat din lași, — în timp ce Domnia ta, mai putin vfrstnic, te distingeai 
la învățătură, într-o clasă inferioară —, atit cît poate, zic, să lucreze această aducere aminte, nu 
izbutește să fixeze pe tînărul Ralea de atunci, sub înfățișarea de iubitor de muzică. Liceul Internat, 
pe acea vreme, se fălea să aibă cea mai bună fanfară și cea mai bună orchestră şcolărească din 
ţară. Nu-mi aduc aminte să te fi văzut făcînd parte din. vreuna din aceste. renumite. falange, ín 
care eu tineam falnicul rol de toboșar. Se poate ca, după ieșirea mea din liceu, о coardă nouă să 
se fi adăugat la numeroasele Domniei tale însușiri, iar pasiunea muzicii să fi se fi strecurat în 
suflet pe nesimţite. În orice caz, nu am cunoștință de acest fapt, iar la drept vorbind, m-aş îndoi 
ca el să se fi întîmplat. Această îndoială e rezemată pe Însăși concepţia legii pe care ai binevoit 
s-o elaborezi, să o treci în parlament, lege care dovedeşte o largă înţelegere și o neobișnuită tragere 
de inimă față de nevoile slujitorilor artei. UE 2 

Această lege mai dovedește un lucru: că Domnia ta, Domnule. Ministru, пи cunoşti pe muzi- 
cianul român. Căci dacă I-ai cunoaște, poate că ai fi renunțat la lege. Domnia ta nu stie, de pildă 
că orice compozitor român se socotește un protector al lui Beethoven, că pianistul român nu se simte 
mai prejos de Liszt, că Paganini a fost, desigur, un vrednic violonist, dar cu cit mai slab decit vio- 
lonistul român, iar cá Saliapin a făcut greșeala să nu-și fi dat osteneala să vină să invefe cite ceva 
de la cfntäretul român. = S = 

Toate acestea nu le știi, Domnule Ministru. Mare păcat ti-ai făcut, Domnule Ministru, cu aceastd 
lege buclucașă, care acordă pe categorii pensie muzicantului român. Cum adică, pe categorii ? Există 
vreun muzicant român care poate fi clasat în altă categorie decit a 5-a? Toţi au dreptul la această 
categorie care, fireşte, cuprinde un cuantum de pensie nevrednic” de talentul şi capacitatea ше 
Asa că, Domnule Ministru, îți vei găsi beleaua cu această lege. $i nu numai atit, dar vfri în chi- 
chion și biata comisie care va fi însărcinată să claseze pe pensionari. Doamne, ce-o sd păţească neno- 

rocitii ia de membri ! = * as 
E SE acestea, pentru că n-ai cîntat în fanfara Liceului Internat şi n-ai avut astfel prilejul 
să cunoşti muzicienii. români. De aceea, sunt fericit. cd „această, serbare, la care пе găsim se face 
fnointe de aplicarea legii, pentru ca În numele muzicii românești să-ți putem aduce a ue 
mirile si recunoştinţa pentru nobila Domniei tale înfăptuire. Căci mai tirziu, Dumnezeu stie dacă оў 
mai fi fost însărcinat cu о asemenea misiune. 

Să ne trăieşti deci, și să ne fle legea cu noroc | 


— manuscris în cerneală neagră, ciornă 
— în arhiva lon și Ilinca Dumitrescu 


NOTĂ; i { ici 5 
Mihail Ralea (1896—1964) — sociolog, psiholog, eseist si om politic, academician, profesor unt 


versitar, Din 30 martie 1938 devenise ministru al Muncii si Ocrotirii sociale. 


49 


Adr ~ м ° 
esa câtre Președintele Camerei de Muncă — pentru evreii muzicieni 


SOCIETATEA COMPOZITORILOR ROMÂNI 
SUB Inaltul Patronaj al M. S. Regelui Mihai | 


29 August 1941 


Inregistratá la Camera de Muncă sub nr. 904 din 1 Septembrie 1941 


Domnule Presedinte, 


ies « TS USE OLOR Români » este informată că Ministerul Muncii rechizitioneazd 
mentul de față o seamă de evrei pentru munca de folos obștesc, ei fii artizati j i 
see 2 „ei fiind repartiza - 
tudini si nevoi. М fi Бараар сора ори 


; Prin împrejurările economice ale momentului și prin mobilizarea unora dintre funcţionarii săi, 
« Societatea Compozitorilor Români» se vede astăzi lipsită de specialiștii necesari administrației 


arhivei sale de folclor muzical, cel mai însemnat așezămint de acest fel existent, precum şi a altor 


servicii de specialitate muzicală, avînd drept scop administrarea drepturilor morale și materiale ale 
compozitorilor români. 


« Societatea Compozitorilor Români» va fi deci recunoscătoare, Domnule Preşedinte, dacă 
ati binevoi să puneţi la dispoziţia sa pe următorii evrei muzicanți supuși muncii de folos obstesc, care 
ar putea aduce o contribuţie în specialitate şi ar înlesni rezolvarea lucrărilor întirziate, spre folosul 
muzicii românești. 

Н. SOLOMONEANU — Bd. Elisabeta 95 bis, serg. Т.К. 

E. WALLFISCH — Bd. Pache 110 = 

А. GHERTOVICI — Str. Cuza Vodă 9, premilitar, actualmente la muncă 
Poligon (Cotroceni ) 

E. COBILOVICI — Bd. Elisabeta 95 bis, et. 4, fost la Filarmonică, voluntar 
de război; fost căpitan în rezervă 

1. GRÜNBERG — Str. Franzelari 7, soldat 

R. NEGREANU — Calea Victoriei 190. 

Primiti, vă rugăm, Domnule Preşedinte, împreună cu mulţumirile noastre anticipate, asigurarea 
deosebitei noastre consideratiuni. 


PREȘEDINTE SECRETAR GENERAL 
(ss) Mihail Jora (ss) Constantin Brăiloiu 


— text dactilografiat, copie certificată « conform cu originalul» de către H. Solomoneanu 
— în Fondul M. Jora, la U.C.M.R., plic 42 


NOTA d de muzicienii Henri Solomoneanu. (violist), Ernst Wallfisch (gel S ыа sta- 
bilit şi decedat în S.U.A.), Adia Ghertovici (violonist, profesor la Consegyatorul din Bucuresti 
stabilit şi decedat în S.U.A.), Emil Cobilovici (violonist în orchestra Filarmonicii Ш Ue 
director al Orchestrei Simfonice din Bucureşti), lulian Griinberg-Grunea 81001510 ICE 
Filarmonicii din Bucureşti), Radu Negreanu (pianist, profesor la Conservatoru - 
ERE avut succes, |. Grunea, E. Wallfisch si R. Negreanu fiind preluati de subsemnatul, 
în orchestra Teatrului National din Bucureşti. (notă lon Dumitrescu). 


LUARE DE CUVÎNT LA COMISIA LEGII INVATAMINTULUI SUPERIOR 
— 1942 — 


că o dată, să rog onorata comisiune de a nu mo! face confuzia 


Îmi pare rău că sunt silit, în omniile voastre, care sunteţi oameni 


dr, х ; ia cd! D 
ăinui d. în atitea minţi luminate. Am impresia са Dom А е un plan 
dd e arta drept o manifestare minoră a spiritului, care, Ce PSU la 
de ştii Le între munca manuală şi acea ştiinţifică. Acest punct СЯ ve OR un fost ministru, om 
piee de conducere ai acestei țări. Nu mai depane geen TG GA din vorbă în vorbă. mi-a 
300 ; 1 i fntfinindu-mà într-o , AU 
ini i capacitatea sa, їп . ; и urmat 
cunoscut Prin IUBEA ; TEES D-le lora, d-ta care esti aşa și pe dincolo (si aici a 
spus tex : 
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| 
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о serie de laude cu privire Іа inteli 
а! avut curajul să te dedici mu 
tră doar lăutarilor. 


Vedeţi D-voastră, dacă întimplător personajul în chestiune, în loc să fi 

devenea ministru al educaţiei naţionale, vă închipuiți D-voastră cum ar 

Muzică sau Academia de Arte frumoase, în legea pe care eventual ar fi făcut 

ascundem după degete, avea perfectă dreptate. La noi, 

pictor drept zugrav de biserici. 
Ei bine D-lor, 

să fiţi cei dintii care 


inteligenţa și capacitatea mea), nu înţeleg — spunea dinsul— сит 
zicii, căci doar știi bine că această meserie este rezervată în tara noas 


fost ministru de justiţie, 
fi tratat Academia de 


Га -0. Pentru că, să nu пе 
un muzician e socotit drept lăutar, iar un 


lucrul acesta trebuie să înceteze, iar D-voastră, 


! at oameni de știință, trebuie 
să ne dati ajutorul ca A 


această mentalitate să dispară. Pentru că, D-lor. f 
țările civilizate, ştiinţa și arta merg mină în mină, se ajută, se coordonează, se contopesc chiar, pentru 
că ele reprezintă adevărul și frumosul, noțiuni morale ce nu se pot despărţi. 


Dar D-lor, muzica si pictura sunt Înseși 
caracter universitar. lar întrucît actul artistic al 
fenomenul creatiunii, obiectul muzicii, academic 
tantd și ca menire universităţilor. 


я Pentru a fi un muzician sau pictor desăvirşit n-ajunge să ai talent de la natură. Trebuie să 
1-1 plămădești ştiinţific, să {1-1 cultivi prin muncă intensă de ordine universală. Altfel, nu ești decit 
un lăutar, așa cum se exprima fostul ministru de justiţie. 

Un artist este un om de ştiinţă, după cum omul de știință este un artist. Lucrul acesta este 
atit de adevărat, încît oamenii mari de ştiinţă sunt întotdeauna îndrăgostiţi de muzică sau de pictură. 
Mi-ajunge să vă citez exemple din tara noastră: un Petru Poni, un Jean Cantacuzino. 

Am fost profund afectat cînd mai deunăzi domnul decan Stan lonescu a adus un argument 
pe care îl credea hotăritor pentru închiderea unei discuții. D-sa sa spunea că numai ambiția de а 
ne numi profesori universitari ne mînă să socotim școlile speciale drept școli universitare. Nu, Domnule 
Profesor | Asemenea ambiţii sunt departe de noi. Noi credem că școlile trebuie să fie socotite uni- 
versitare, pentru că din ele ies oameni cu pregătire superioară, într-un domeniu spiritual tot atit 
de însemnat ca și știința. 

Pentru D-voastră, bacalaureatul trebuie să reprezinte temelia pentru a ajunge la scopul final. 
Pentru un artist, această temelie a bacalaureatului nu e negreșit necesară. Lipsa acestuia nu reprezintă 
o diminuare a artistului. Compozitorii si executantii cu faimă universală sunt în mare parte nebaca- 
laureati. Munca ce au depus-o însă, ca să devină ceea ce sunt, și cu саге Își atrag respectul si 
admirația lumii, trebuie socotită cel putin echivalentă cu o licenţă universitară care, cel putin ріпа 
acum, n-a fost refuzată decit acelora 'care n-au cerut-o. 

De aceea, rog onorata comisiune să socotească arta drept soră bună a științei, iar nu drept 
о Cenușăreasă, și să o așeze alături de ea. Această dreaptă cinstire va avea ca rezultat și o incu- 
rajăre pentru atitea elemente tinere dotate, саге аг putea să cinstească această țară pe tárimul 
artei, dar care, din pricina dispretului cu care stiu сд vor fi tratati, preferă să-și ia orice licență 
si să devină submediocritäti, dar mîndri că au făcut studii universitare. 


ştiinţe. Sunt arte bazate pe știință. Ele au deci 
compunerii şi chiar al execuţiei sunt condiționate de 
fiind, e al unei academii superioare, egală ca împor- 
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CUVINT LA DESCHIDEREA CURSURILOR CONSERVATORULUI 


27 Octombrie 1942 


Suntem reuniți aci pentru а asculta sfinta slujbă de începere a un D DATES Es 
datină frumoasă, ce constituie întotdeauna un simbol de primenire a SUR UE ae e înfăp 

cît mai curate, si izvor de veșnice speranţe гео Оры H. chibzuinta ai TA slujba Et 

Nu știu să fi fost vreodată mai emoţionat, ca astazi, Шш E al 

їп тї inti i ia, săvirși de ani în sala de producţii а Conser ] 

în mine amintirea unei alteia, sävirsite acum 33 ani a | ‹ ү 

laşi de mă fnscrisesem ca nou elev la clasa de teorie si solfegii, cu dorinţa ener ded gever у 

compozitor. lar la sfeștania aceea, rugăciunea rostită cu glas tare de preat sm EUR pU 

interioară — a elevului Mihail Jora, care se ruga lui DR n SES 5 n ЧЕ road tul 

inti i i im . 

stă amintire mi-a fost răscolită astăzi, în À { G o 

nu a: d DIAS vede însă că o asemănare oarecare trebuie să existe ше dories ate ce 

e dei cele de azi. De bunăseamă că aceste dorinfi nu se mai A per REUS ie 

ele fnlántuiesc totuși trecutul de prezent. Căci dorința mea de acum este ca fi s 
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fie acei care păşiți Intfia oară 
sufletul în acest ajun de înce 
hotărîrea nestrămutată de a 
dorește de la voi e credint 


pragul acestei școli, fie acei j 
E ! care o cunosc deja, să-și pri d 
1 H u м : al 
pum a SEGUI și să purceadă la treabă cu rífvnd, cu ат she 
ȘI !mplini menirea ce crede că-i este hărăzită. Ceea ce această școală 


ic, dacă posesorul ei nu s iti 

la j { -d pregătit sufletește mai 

тена 0и е! nu continuă, cu aceeași dirzenie, să se perfecționeze 4 
nt învinuit de către unii că aș fi prea aspr 


această școală. Chiar dacă aceasta ar fi adevărat, 

să-mi mulțumească, pentru că îi previn din vreme că 

тїй, cind їп ciuda unei diplome, smulse prin surpri 

dreptul să ne ceară socoteală tuturor care avem 

indulgentei noastre au ajuns niște neispráviti. 

à lată de ce prefer să trec drept un om prea aspru, decit prea îngăduitor, sí iată de ce 
„rog să chibzuiți îndelung asupra celor spuse de mine, pentru că această ţară e sătulă de medio- 

crități si de dezrädäcinati, si are dreptul să pretindă ca fiecare nouă generație care se ridică să depă- 

şească Sem spiritual pe acea dinaintea ei. 25 

п dorința că spusele de aci vor fi înţelese și urmate, spre bi 
la muncă si declar deschis al 78-lea an ШЕ а! CONT derat RE AE EUST 
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NOTĂ: з _ Ar ic atare 
Între anii 1941 şi 1947, Mihail Jora a fost Director al Academiei de Muzică si Artă dramatică din 
Bucureşti. : INA Xs КЕРИМДИ NENTS 


Yi ee Be е AUS 7 


Sh ; у 


ONORATEI DIRECŢII A ZIARULUI «SCÎNTEA» 7 


4pm 1v ' Bucureşti, 1 Februarie1957 


Am cetit cu mult interes. nota. cu titlul « Toată pasărea =. .», apărută în ziarul « Scinteia » 
nr. 3818 din 1 Februarie 1957. Interesul izvoráste din faptul cá rareori s-au putut aduna mai multe 
inexactități scrise cu atita rea credinţă, ca în acea notă. SE 

Sunt atît de impresionat de numărul și de gravitatea acuzațiilor aduse lui Grigore Gafencu, 
încît mă întreb cum am putut convietui cu el, zeci de ani, fără-a realiza că era monstrul pe care 
îl descrie anonimul redactor. A 

Există o elementară datorie de a nu fmprosca un mort cu noroi, chiar dacă ţi-a fost adversar 
politic. lar cînd acest adversar a fost leal, se cuvine a-ți descoperi măcar creștetul, pästrind tăcerea. 

E regretabil сй « Scînteia »,-organul, Comitetului: Central, a-Publicat, rîndurile a pricina, 
în contradicţie cu demersurile făcute, nu de mult, de factori cu răspundere, pentru a relua rapor- 
turi normale cu omul batjocorit astăzi, pe patul lui de moarte. : 

lar..anonimului- redactor, Уй rog să-i transmitefi întregul meu dispreț. 


M.J. 


— manuscris în creion, ciornä >`, 
— în Fondul M» Јога, la U.C.M.R.' plic 41 


NOTA: 

Grigore Gafencu 
belică românească, 
а! ziarelor Argus şi 


i i i tru istoria inter- 
1957 Paris) — gazetar si om politic reprezentativ pen storia 
К КАК PaRa la ANA și doctoratul în ştiinţe politice la Paris. Director 
Timpul, ministru, de externe, A fost cumnatul lui. Mihail Јога, 


Selecție, texte stabilite si note de ILINCA DUMITRESCU 
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COMEMORĂRI 


AMINTINDU-NI-L PE THEODOR ROGAI SKI, 


CÎND AR FI ÎMI 
VIRSTA DE 90 DE ANI ^ FI IMPLINIT 


EUGEN PRICOPI 


Incă din cei dintii ani de 

iti Bes RH ani de studii la Conservatorul din Capitală 

odor Қора[5 к te i „apitală, pentru nc 

) galski venea Parisul la Bucuresti, după cum Martiar Ne = fes 
7 à artian "?rea ne aduce: 


crimpeie din Viena, s thai | 
lu tin ma іепа, sau Mihail Jora ceva din Leipzig. Unul, domn munte 
lea, тагат 1eaos "c SIN NT га й H ' | itear, а - 
5 transilvan, celălalt, adevărat boier de viță moldovan. D: $e d 

L АГ, ar сї 


сога 


la cultura Europei și a lumii! Lăsînd acum la 
| de Citire de partituri, Tudor Ciortea, de la 
cînd nu era prea grăbit, zăbovea în 


sul fiecăruia, altădată posibil oricui, 
o parte pe un lonel Ghiga, profesu 
forme muzicale, sau Zeno Vancea, care, 
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materia Istori a t 
cu largi E ta muzicii și altele... am numit în primul гї i di 
буз үк extinse, ca si în cazurile iler: GEO rind а dintre mentorii 
icii sau într-acel | esori, în Orașul Lumină, 7 
AR liste acela unde activase, | А аш 
е crede, cumva, сӣ î „ la vremea sa, Patriarhul A iei 
, ‚ că înalta profesionali i татем Баат 
cu totul specifică i шеол ае culc ură at 
„a unui Constantin Si ; nu aureolau si figu 
trul meu de | i ; antin Silvestri — format î ä | A pă lil 
a clasa de dirijat d à în țară ! — Silvestri 
ARE e orchesträ, car învă i^mai Mais 
SARIN din arta sunetelor. аге ne Inváta mai mult decît o anume 
n iunie 1956, prin 1 i i 
А ' ncheiere isii Р 
Diplomat în Arte». M-am На ЖШ азо ma Чы 
mi s-a dat actul, cartonat, си о stemă ОЕ И а 
semnături. Alăturea, Foaia matricolä, cu trei calin re fiscale, două stampile si trei 
de stat: 1) Lucrare de diplomă: F. Bine. 2) Dirijat Ei etatis а Examenul 
Suficient. Fárá vreo diplomatie, am întrebat т | “ане AA 
Secretariat: « Diplomat... “Suficient? |» MR pla SC сеј епа? din 
se simţise datoare să-i comunice lui Silvestri, încă Ж ЇЇ FoU ATE соата 
încheiere. Am aflat că Maestrul Silvestri l-a îndemnat ile Epic dis 
Ştiinţe sociale să mă cheme la reexaminare 15 profesorul deili asauzisele 
ШАЛ тш Т ‚ ca să-mi îndrepte... Suficientul. Nici 
g u-mi trecuse. In schimb, ideologul s-a simţit în vigoare să-mi pare 
că decä-as fi venit... mă trîntea, ca să pierd totul ! Era, Sea să-mi comunice 
În ceea ce mă privea, tot încercam să mă căl c: și Alee Ре. 
Ei sui IR Cl călesc; și nu în ultimul rînd prin 
FA E | et !, sau Jora. Dacă un altul care aducea Parisul la Bic ER 
ihail Andricu, se apăra la un moment d ї însuși с 
Md NO Ee € at atacînd el însuș îndu-și 
obirsia dimboviteaná și referindu-se la unii josnici ca la niște... e PE у 
fastuoasa « demascare publică », la care și-a adus infama be Ia ile 
colog » — «în serviciu comandat », alti muzicieni și “cor. ai à 5 
С me - | 0 ieni și profesori ai noștri, formați 
în PESE a interbelică, evitau cum puteau pericolele ce-i pîndeau, după instau- 
ques emo ta populare, dictaturii, reformei învățămîntului, etc., etc. 
а rintre înaltele lecții de demnitate personală $ї profesională cărora le-am des- 
ușit sensul, student fiind, a fost si aceea oferită de Theodor Rogalski în 1953, în 
sala Dalles, cu prilejul desfășurării așa numitei Sáptámini a Muzicii Românești, 
organizată de autorități nu numai ca o paradă de realizări, «noi !», сі și ca o «ри- 
nere la punct» asupra unor atitudini și principii estetice, neagreate atunci de 
« garda veche» a muzicienilor. Јога — voluntar si grav rănit, invalid din primul 
război mondial, — era acuzat de nepatriotism și că ar fi privit folclorul ca din cer- 
dacul conacului boieresc. Pe de altă parte, strălucitele Trei piese pentru coarde 
de Constantin Silvestri, erau taxate drept cosmopolite și formaliste. Ca si extra- 
ordinarele Trei dansuri românești, de Rogalski. Şi autorul era chemat să dea soco- 
teală ... Cel care mai înzestrase muzica românească cu giuvaeruri precum Două 
dansuri româneşti pentru suflători, baterie si pian la patru miini (1926) cele Două 


schițe simfonice (1929), sau baladele lancu Jianu, Toma Alimos, Mihu Copilu' (1940) 
si altele, toate fără vreo «îndrumare politico-ideologicá », maestrul Rogalski, 
deci, s-a arătat atunci, apărîndu-se, pe cît de deferent în ceea ce priveşte reperele 
şcolii noastre coagulate de peste un sfert de veac în jurul Societății Compozitorilor 
Români, patronată de Enescu, pe atit de fin ironic la adresa detractorilor ei. 

Ca student, mi se părea că lumea se strîmbă, că secolul se îmbolnăvește: şi 
nu numai la noi. În Varsovia, reconstruită, mi se păruse straniu colosul «dăruit », 
zisul Palat al Culturii; dar si anacronică, încarcerată, о simandicoasă Galerie de 
familie, tablouri înghesuite într-o sufragerie de apartament de bloc repartizat unui 
respectabil «Pan », studiat și el, cîndva, la Paris, precum Rogalski. 


Născut la București, Theodor Rogalski s-a simţit aici întotdeauna «acasă >, 
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ип domn рагпїпїеап ! Și de ină o d ă di 
noastră familie numită Cirlova adica d do 
' 


stinul a voit ca soatá să-i dev 

în care poezia si isprávnicia fă á 

XE | ma 1 ISpravnicia făceau casă cu | - 

5 i timpului devastator, ruinător nu numai de cetate a Tirgovistei ci ЖОКЕ 
e domni si domnite, trecute, ori întîrziate... E tu, 


Intr-un iulie torid, m-am dus cu oar i ă i 

a încercat Oarecum să evite primirea s te Ten RES emm 
du-mi glasul, maestrul a i i i ОРЕ УКШ Un: 
u-mi glasul, m intervenit, de dincolo, spunînd: « Invită-l dragă, lasä-| 
за vină aici.» I| cunosteam Domn pe Rogalski, Domn în toate sensurile е tian 
statura impunătoare ca bărbat și artist, creator de muzică, dirijor MS E 
reat al Premiului de Compoziţie George Enescu, si disins cu o Diplomá la Cdi 
International de compoziție de la Venetia . . . Ei bine, Rogalski a simtit atunci RASE 
за ті se arate ca un trudnic, neînconjurat de vreo Galerie de familie ilustră 
Lucra într-o încăpere mai mult decît modestă. « Vezi, dragul meu — mi-a spus 2 
aici nu-i са la Conservator, ca la Radio, ca la Ateneu; la mine nu-i o « figură de stil » 
zicerea cá... lucrează cu picioarele în apă rece; iată, trebuie să orchestrez «ín 
draci », Cantate și oratoriile altora, muzică ușoară de duzină... Citi nu și-au făcut 
gloria zilei și şi-au umflat buzunarele pe seama iscusitei sale pene de orchestrator 
eminent?! Hilda Jerea, Constantin Palade... prin lucrări distinse și culant retri- 
buite cu Premiul de Stat. Distinse și culant retribuite de către acele autorități ce 
i-au conferit lui Rogalski, incurabil îmbolnăvit, doar un an un (1953) înaintea morţii, 
un titlu de Maestru al Artei, pe care, oricum de mult îl avea, de fat, din partea admi- 
ratorilor săi. 


În vara lui 1953, îl întîlneam pe maestru pe culoarele clădirii Radioului, venind 
cu un pulovăr pe braț. | se spusese, chipurile, să se ferească de răceală. Era palid, 
însă nu asemeni unui personaj nobil ca din romanul « Ghepardul »; avea paloarea 
bolii ce-i măcina pläminii. Rogalski continua și nu întrerupea înregistrarea, atunci- 
a unei extrem de valoroase suite simfonice de Martian Negrea: «Prin Munţii Apu, 
seni », bazată pe muzica unui pitoresc film documentar-naturist. Mi-a spus că-i plăcea 
mult lucrarea, datorită invenţiei ei melodice. de esență folclorică, transparenţei 
de excepție a orchestratiei, insolitului armoniilor de cvarte si, pe ici pe colo, 
« pástoseniilor de tip joresc »; observa, apoi cu privire la final, ingenioase ascun- 
zisuri de joc polifonic, imitatie, canon dublu... 

La clasa de orchestrație a lui Rogalski, de la primele încercări în știința si arta 
asamblării instrumentelor, pornind de la vreo miniatură pianistică a lui Schumann, 
artă în care ne îndruma, am înţeles că maestrul concepea consumarea optimă a 
timb-elor nu ca pe o costumatie sonoră oarecare; orchestratia, instrumentarea, 
pentru mentorul nostru care învățase cu iscusitul Ravel, făcea parte din însuși pro- 
cesul de concepere componistică. Și asta o demonstrase, însuși, demult, într-una 
dintre cele mai máiestre-— ample lucrări ale sale, admirabilul Cvartet în Fa major, 
datînd din 1925. Chiar atunci cînd lucrează cu timbre mai opace, ca în Două capricii 
pentru orchestră (1932), infuzate şi de sincopări jazzistice, Rogalski operează subtil 
si economicos în penumbre și registre nebănuit de rafinat arătate. Spunem «ară- 
tate », fiindcă constituie și o plăcere estetică a ochiului să priveşti o pagină de 
partitură caligrafiată de Rogalski... Aşa cum Thomas Mann scria, ЕНА са d 
și un surd s-ar bucura de priveliștea unei foi cu portative, minunat Mme gons 
Da, poeme în cîteva pagini, precum cele Două schițe simfonice, si cela гы mue 
tre cele, din păcate, prea Putine compa Id chiar cind se putea crede cle cola- 
Fiindcă el prea i-a slujit pe alţii, din vremea "uli EU ч н 

icior de egalitate. Pe toți îi ajuta. Înainte de a fi orchestrat c P 
T focale) mél imple) negro spirituals, lieduri — $i clascici, —a cîntat la două 
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piane cu Silvestri si i | п п me cînd 
^ 1 ȘI I-a dirijat | ări 
| \ ЕГА | Jat, cu generozitate, lucrările, într-o înd numai 
| Le ES ' vreme c 
ora si E Is Ed m eritele. Şi cînd vorbim despre КУКЕ ea e ре 
doi Roga ne mai amintim că el nu s-a rusinat să fie dirijor al Orchestrei simfo- 


nice C.F.R. si director | 
și director al Ansamblului folcloric « Perinita » | Nu se r 


dintre două savante ore de curs de | ne uns pauză 


EU QU s le ta la Academia de Muzică să atragă atenția cîtorva 
ОТОР аа Its St e suprapuse și consecutive, de o expresivitate aparte 
mie E al lui Dumitru Georgescu Kiriac, marele mentor într-ale artei 

‚ neuitatul învățător muzical al neamului nostru É 


În peri 1 : ili 
БЕЙ тЫ sei ie a ыш. de la Conservator, eram la una din lecţiile 
i sus, unde ajungeam pe o а і ioară jar, “din 
сч ‹ | р scară interioară de stejar, d 
strului, de pe strada Silvest izită ra 
ini , ru. O vizită neașteptată |: Se ivi 
À | е | - șteptată |; Se ivise un com- 
NERIS QUE As ali vestmintat ca din Jurnalul de la Arta Modei de pe Calea 
„ Nu am înţeles ce voia ! Dar, am avut certitudi ă 
1 ! à itudinea cá maestrul Jora í 
A х 1-а 
а șederea spunîndu-i, la un moment dat, táios și cam pitigäiat: « Vezi si nu 
ai face greșeli de armonie în cîntecele acelea pe care le nimeresc uneori des- 
chizînd aparatul de radio ! ». 


E Pe la Беш си noile lucrări, date, să fie făcute de dirijorul-salariat Rogalski, 
А văzut de multe ori scotind creionul și operînd corectäri, schimbînd în partituri. 
ч era sententios, 14105, ca Jora. Se arăta însă altfel superior, boier peste melea- 
gurile lui sonore. ha 
„se dovedea mereu că autorităţile, instituţiile, mai mării zilei aveau nevoie 
neapărat de muzicieni precum Jora, Rogalski, pe care ba îi îndepărtau, ba îi reche- 
mau. Cînd era scos de la Directiunea Filarmonicii din București, Silvestri, de pildă, 
într-o ședință « bine pregătită în “rîndurile oamenilor muncii >, cum-se spunea în 
abjectul jargon, Silvestri a conchis, printr-o antologică constatare — paradox public: 
dirijorul a zis la Ateneu, precum compozitorul acasă, într-un . +. Cîntec de pustiu: 
« Nu știu cum se face, că atunci cînd vin, ca și atunci cînd plec eu, lumea aplaudă ! » 
Lumea aplaudá mereu oamenii aleși, aleși chiar ca dezmosteniti ai soartei. 
. Aplaudă acum arta interpretărilor, de pe discuri si de pe spectrele benzilor 
noastre, magnetice. Va aplauda, desigur, mult timp în sălile de concerte, în înregis- 
trári și transmisii, lucrările create de compozitori, de Enescu, “Perlea, Lipatti, Sil- 
vestri, Rogalski... Fiecare din cei numiti au fost Domni de Suflet pentru Muzica 
Românească. Și nimeni nu le poate reproşa ceva, peste timp. Dimpotrivă, ei ne 
puteau și ne pot reproşa, са umbre, că nu-i iubeam și nu-i apáram mai mult: . Așa 
a fost să fie ! Printre ei, Jora era un boier de sînge; îi găsim numele de familie 
înscris în vechimea seculară a Mînăstirii Vorona, din Nordul Moldovei. Ca un general 
în retragere, rămas fără trupe, Jora, la București, întotdeauna răsvrătit, ne-a învățat 
să-i pretuim mai mult decît ne închipuiam pe aceștia, și pe alti adevăraţi Domni 
de Suflet ai muzicii noastre culte. lar cînd vorbea despre Theodor Rogalski, Mihail 
Jora accentua într-un anume fel, zicînd, academic, DOMNUL THEODOR ROGAL- 


SKI, adică cu majuscule în exprimare. св dee 
Cu tălpile în urbea. si, umbra Bucureștilor, cu tîmplele în istoria tradițiilor si 
culturii artistice românești . .. aga s-a petrecut și s-a de-sävirsit Omul Rogalski. 
і ă i zi i is ca omagiere 

Imediat după moartea lui, compozitorul Ludovic Feldman a scris magi 
pentru figura lui Theodor. Rogalski o. Odă simfonică, « În amintirea unui fire 
artist», А dirijat-o Mircea Basarab, elev al lui Rogalski, și asistentul său la clasa de 


orchestrație... j i 
Precum pianistul Lipatti, care se Терт 
lui Bheethoven, dirijorul Rogalski se sfia să con 


etinea încă de la abordarea publică а creației 
ducă Somfonia a IX-a: în timp ce 
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alții o făceau și răsfăceau în fiecare stagiune. Uneori, î 
poemul simfonic Don Juan, de Richard Strauss CM 
« Din Lumea Моца », de Dvorak, destul de uz PME 
rutină > scosese și minunata interpi 
dar pe malurile Senei ! 


De fiecare dată, părea că Rogalski 


sd a atacat piese, precum 
55, — rvate altora; sau simfonia 
uzata prin execuţii de rutină. Din această 
retare silvestriană, distinsă cu Premiul discului 


depășea izbutintele acredi 
; care. i : sk [ itate, ale al 
aducind o tinutá profesionalá academicá, ce putea fi comparată cu măiestria d. 


a unui Per i-apoi, cîtă ККЕ el Я 
Rogalski SN AT FUR dul ола ал UE. nu manifesta 
5 S е ) © iga, profesorul și violi 
din Orchestra simfonică Radio, printr-un joc de cuvinte i adresa dett chin ad 
in scris, șefului resortului muzical, astfel: « Rog-a'-ski-mba pe Nottara, că face 
Brahms-bura. » Altădată, cînd un orchestrant și profesor de la Radio, pe nume Adia 
Ghertovici, se încumetase să atace ca solist Concertul de Brahms, Rogalski era 
Armat că, doar ... Adià a Brahms, Dar cîte nu se petreceau în Radiodifuziune 
à gi a Ea Se ОГЕЛЕ un dirijor prea venerabil și trecut, adormea pur 
t Неї, la pupitru, cînd repeta și tot repeta aceleași piese 
de gen divertisment, care se dădeau în ... concertul de prînz. Dirijorul cu pricina 
mofäia, iar orchestra mai mergea un timp, în virtutea inertiei. Dar, pe rînd, iată 
că muzicantii rarefiau cîntarea, ca într-o simfonie a despărțirii. Dispariția ultimului 
sunet, pauza generală, deci, îl trezeau pe șef... Și atunci, unul și același instrumen- 
tist spunea, sententios: « Nu-i așa, maestre, că aici trebuie să se auzá mai bine clara- 
neta dois» «Da», încuviinţa, pentru a cita oară, maestrul. Și: « Încă o dată, de 
la început 1»... pentru a cîta oará?... 

„O lume de dirijori. și orchestre, profesori, studenti, în realități, fapte, rapor- 
turi, în sala. de repetiții, studioul de concerte, în emisiunile «pe viu», în repetiție 
și înregistrări, în concerte serioase ori de duzină. 

Aveam la Conservator un coleg năstrușnic, cu nume istet și sugestiv, Biciușcă, 
care grozav se pricepea să imite discursuri de colhoznici si goscolnici puși să vor- 
bească pe la ședințe. Era un fel de letrism, ba rusofon, ba ca la talpa ţării, fie cu o 
melodicitate pan-slavă, fie într-un savuros regionalism transilvan, de care tare se 
mai amuza «badea Martian Negrea»; cu toate că nu înţelegea vreun cuvînt. Ba 
mai mult, rîdea profesorul și a doua oară, cînd își aducea aminte. de acest Biciuscá . . . 
Rogalski, abia că lăsa să se arcuiască faciesul, asistind. Și l-a rugat odată pe Biciușcă 
să mai bată ca tobele în tablia scaunului... —o altă «specialitate » а studentului 
înzestrat cu darul imitărilor. Cine știe ce ritmuri și culori de percuție auzea atunci 


semnatarul dansului macedo-român numit Gaida?!... 

... Ar fi încă de cules si de consemnat de la supraviețuitori, din amintiri și 
din folclorul orchestrantilor, foştilor studenti... pentru alcătuirea vreunui capitol 
dintr-o mult așteptată monografie Rogalski. Pe cîtă vreme Caietele cu care venea 
maestrul la Conservator, la cursurile sale de orchestrație, par dispărute, caiete ce 
ar fi fost la baza redactării unui promis curs de specialitate, s-ar putea, în schimb 
mult reconstitui. din activitatea dirijorală a lui Theodor Rogalski. 

Acum, cînd Maestrul ar fi împlinit vîrsta de 90 de ani, îi ráminem încă datori. 
Oare, ce se va întîmpla cu benzile magnetice ce păstrează, încă, mărturiile, antologice, 
ale artei sale dirijorale? Măcar difuzarea lor mereu repetată ar putea фк 3 
conștiința melomanilor amintirea unui mare artist, compozitor, profesor, pianist $ 


orchestrator de geniu: Theodor Rogalski. 
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ABSTRACT 


Ever since the first years of study at the Bucharest Conservatory, it seemed to us that, 
thanks to Theodor Rogalski, Paris was coming to Bucharest, as Marțian Negrea was bringing 
fragments of Vienna, or Mihail Jora something from Leipzig. One of them, a Vallachían gentle- 
man, the second, a genuine Transylvanian peasant, the third, a true-born Moldavían boyar. 
But what harmony and high genuine Romanian spirituality, beautifully adorned by the access 
they all had to the culture of Europe and of the world, an opportunity formerly opened 
practically to anyone ! Now leaving aside lon Ghiga professor of Score reading, Tudor Cior- 
tea, professor of Musical Forms, or Zeno Vancea, who, when he was not in too big a hurry, 
taught us the History of Music and other things... | have mentioned here in the first place 
three of the mentors with wide horizons, broadened, as was the case with other professors, in 
the City Of Light, in the City of Music, or in the City of the Patriarch of Harmony, Bach. 
One should not believe that the high professionalism and culture did not lend an aura to such 
a specific figure as Constantin Silvestri — educated in Romania ! — my master in the orchestra 


conductors class, who taught us much more than a certain discipline of the art of sounds 


LIVIU GLODEANU — INVENTIUNI PENTRU CVINTET 
DE SUFLĂTORI ȘI PERCUȚIE 


DORA COJOCARU 


Spiritul simetriei, ca tendinţă spre echilibru și ordine, se manifestă permanent 
în creația umană. Desigur, acest spirit se caracterizează printr-o neîncetată trans- 
formare și reformulare stilistică. 

Se pare că, în secolul nostru cadentele ancestrale ale unei lumi dominate de 
balanţă nu sînt mai putin accentuate decît altădată. Aceasta se manifestă în special 
în operele de artă cerebrale, dictate de o rafinată inteligenţă creativă. Exemplul cel 
mai elocvent este, desigur, muzica lui A. Webern. Influența stilului său a pătruns 
în a doua jumătate a veacului în muzica românească. 

Reînnobilînd spiritul simetriei printr-un aspect nou, compozitorul Liviu Glo- 
deanu pare și să contrapuncteze într-un mod personal crezul lui Rilke: « Numai 
în dublul tărîm vocile devin blînde și pururea vii.» Reflectarea prin artă a rea- 
lului nu poate fi realizată decît dacă înainte ca ideea să devină mesaj artistic, ea e 
scăldată și în imaginar, deci în spațiul unei lumi interioare, ascunse, epartinind 
creatorului. 

Ilustrarea acestei «arte poetice» e realizată în creația lui L. Glodeanu mai 
ales prin « Inventiuni pentru cvintet de suflători și percuție » op. 14 (1963), « Două 
madrigale » pentru cor mixt și percuție op. 17 (1963), «Sonata a 11-а pentru pian » 
ор. 18 (1963), « Studii pentru orchestră » op. 21 (1967), opera « Zamolxe » op. 23 (1969). 

Atenţia noastră este, de data asta, îndreptată sp. e prima dintre aceste lucrări. 

Privind prin prisma teoriei Barocului german care afirma că « Die Invention 
ist uns angeboren » (Heinichen), J. S. Bach — cel mai avizat creator al genului = 
aşează în creația sa termenul «inventio » lîngă « elaboratio », .« dispositio » si 
« executio », convingind despre aceastá necesitate prin « Auffrichtige Anleitung. ке 
gute Inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzu- 
fuhren, am allermeisten aber eine cantable Art im Spielen zu erlagen. » x 

Din aceastá perspectivá, cele 7 inventiuni ale lui Glodeanu se зет реса 
iectorie asemănătoare. Dar noile al e ашы au Ee е REL 
deze nu numai tehnicile contrapunctate achiene, ci și а : Ca айе 

ini ite. Înscriindu-se în tiparele mici, fiecare invențiune pune in valoar : 
e M cse dee cáutind aa no propriile forme, tendinta ce le con 
tenticitate și valoare. - = i А A 

pe MEER IEEE Е este asigurată în primul rînd prin folosirea unei sin 


i їпїг-ї г turnuri 
gure serii alcătuite din cinci sunete şi care ascunde într-însa valenţele unor tu 


specifice melosului popular românesc. (ex. 1). 


ex. | 
* 
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N 


| ‚ tehnica scriiturii e lărgită 
noi turnuri melodice. Dispun zl, Creindu-se astfel 


erea seriilor astfel obținute nu se realizează neapára- 
(ex. 2), ci sînt posibile și traiectorii spatializate (ex, 3), 


Allegro assai J -144 


Lumea armonică a inventiunilor este determinată de sunetele. seriei de bază. 
Se întîmolă astfel ca punctele de pornire ale fiecărei serii orizontale să formeze la 
nivel vertical o nouă serie, acest lucru fiind posibil și datorită imitatiei în stretto (ex.4) 
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і ria melodică am > : 

ae us PRIN realizate îndeosebi de compartimentul кеше S fh 

же]. i emplu, pedala ritmică ce are la bază un ritm dispus pe «Т 
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mera și exemplifica aceste procedee contrapunctice subliniind si faptul cá ele decurg 
in mare másurá din tehnica serialá: contrapunctarea, contrapunctul dublu, ostinato-ul, 
poliritmia, imitatia, tehnica oglinzilor și a simetriilor. 


1. CONTRAPUNCTAREA. Factura scriiturii inventiunilor fiind polifonicà, 
putem vorbi de contrapunctare în orice moment. La o analiză atentă observăm 
însă că aceasta se face într-un mod foarte rafinat, căci posibilitățile de a o aborda 
sînt variate: 

а) monodia acompaniată (ex. 7) 

b) contrapunctarea cu aspect de Klangfarben și punctualism (ex. 8) (vezi р. 62) 
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с) сопїгарипсїагеа си propria recurenţă (ex. 9) 


PrestisSmo 4 = ZUU 
DT met 


E CONTRAPUNCTUL DUBLU. Ar fi de neconceput ca procedeul sá nu 
apará intr-o lucrare de asemenea facturá. Aceastá tehnicá este folositá cu priori- 


tate în inventiunea nr. lll, de unde am extras această schemă; 
0 КИК R SES RI 0 
RI 0 | R 0 RI 
(mas.1-6) (mas.9 -14) m as.(19-24) (mas 22-27) (mas. 30-36) (mas.33-38) 


Inventiunea a IV-a are la baza întregii construcții formale contrapunctul cvin- 
triplu. Autorul utilizează 5 formule ritmico-melodice care circulă de la o voce la 
alta, creînd un mozaic foarte colorat. 


ADCBA AEDCB ASESDRCS(B) 
DCBAE BAEDC BÉMESDEC 
CBAED CBAED CB A(E) D 
BAEDC BCBAE D СВ À (E 
AEDCB EDCBA E D C B À 


Din desenul reprezentat prin litere rezultă că strofele II si III sînt inversările 
strofei |, dar în partitură se observă că în plus în ultima strofă formulele sînt folosite 
în recurenţă față de strofa |. 

3. OSTINATO. Despre această tehnică am mai avut prilejul să vorbim în pagi- 
nile anterioare cînd am arătat tendințele de serializare a formulelor ritmice. Pedala 
ritmică are rol de liant între anumite articulații ale formei (lll, 6—9), sau repre- 
zintă o strofă în sine (VII, 12—20). Alteori, ea însoțește doar strofele propriu-zise 
(VII, 1—8). În cazul inventiunii nr. V există 8 formule ritmico-melodice care se 
repetă ostinat în diferite combinaţii. Putem vorbi și de un ostinato armonic, ca cel 
prezentat deja în exemplul 5. de 

4 POLIRITMIA. Procedeul apare aici sub două aspecte distincte: unul pur 
ritmic, reprezentînd de fapt un ostinato ritmic obținut prin suprapunerea a mai 
multor formule ostinate (ex. 10) și unul rezultat din mișcarea polifonicăa vocilor (ex.5) 


ex, 10 4, 
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Uneori ped itmi 
alele ritmice prim 
- | esc valen iritmi [ 
un ostinato melodic. Nu întotdeauna numă E Ale au. dia combinate 1 
ыш seriei melodice și astfel repetări 
ul lor. Combinatiile ritmico melodice 
Variat. (ех. 11) 
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Izoritmia, opusă poliritmiei, apare rar. (ex. 5) 

5. |MITATIA. Autorul folosește cu măiestrie tehnica imitatiei. Ea este mai 
mult sau mai putin vizibilă în partitură. Cea de-a doua inventiune promovează cu 
prioritate. imitatia în stretto. (ex. 12) (vezi р. 65) 

Ín inventiunea a treia, o articulatie initialá este imitatà in contrapunct dublu 


de cátre alte instrumente. 


D (El) R(Ob.) 
R-(CI.) — O (F9) 
(mds. 1-6) (mds 9-14) 


6. TEHNICA OGLINZILOR ȘI A SIMETRIILOR. Am lăsat intenționat la urmă 
exprimarea observaţiilor noastre legate de simetrie, deoarece aceasta se realizează 
pe baza tehnicilor contrapunctice enumerate anterior. Cîteva precizări se cer a fi 


făcute însă în. acest, sens: Ж Kite ESSEN 
a) Cînd аха de.simetrie a oglinzilor-este dispusă pe orizontală, ne atlăm în 


spaţiul unor articulații de extensie mai redusă, 
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ală, articulațiile muzicale 


T TERT S 


zile legate de tehnicile contra 


| 
s NS M 5 || 
Hd P 
р SES | 
He 
4 
2^ 
ә Фф 
Qd e 
оо SITA 
N рен ro | ; 
МҮЛ EX Tess — S 
X ©: бб ү! m X 
Ф Ее о x = m 
v S x D 
o Ф © c 
DUREE = 
“да P © 
g E 
OX 4 [bo c 
Се © = 
г v C — 
Eois À S 
Боо P toUM 
a M HE 
28 = o UN 
о cx 0 a AT 
Eoo Ces лм T 
AL 2 -z + 
Dre 8 5 ND H 
PE Su = GO ol |f 
xd irf IMS ЫС ыш "i 
оа У у= 3 CR 
$76,652 à Su 
© 
Oe eu № ПЕ lh 
TD — = sia, 
~ ГГ 
De 0 HR р 
iz c M 
© E = o 
о Es] 


а a inven- 


tructura strofic 


în s 
i fraze recurente. (ex, 16) 


^ 


а (ex. 15) 
au de obicei rol determinant 


In oglind 
verticale 
int excluse 


^ 


— stretto 
Simetriile 
iunilor. Nu s 


insá nic 


^ 


^ 


t 


15 


ex. 


Д 
fi 


5 


1 


| 


Recurenta unor strofe o observăm în cinci dintre cele 
fiind dispuse în ansamblu tot s 


VI si VII simetriile interne dictează 
sesc cu totul alte tehnici compoziționale. Așa cum da nivelul 
strofă poate reprezenta ea însăși o axă d 
axa centrală a întregii suite, 


cir | șapte inventiuni, acestea 
ub o formă simetrică. Dacă în inventiunile |, 11, IV 


alcătuirea formei, în inventiunile IIl și V se folo- 


da unora dintre piese o 
e simetrie, invenfiunea a IV-a constituie 


Or йс V VI vi 


аар РР 


Am considerat necesară prezentarea tehnicilor de compoziție folosite de 
către autor deoarece pe aceste baze este posibilă observarea articulaţiilor frazeo- 
logice si strofice ale inventiunilor. Putem prezenta acum în mod schematic aspectele 
de formă ale celor șapte miniaturi. 


INVENTIUNEA NR. 1 


Strofa | A — două fraze scurte cu prezentarea materialului în 
oglindă (mas. 1—7) și un ostinato armonic realizat 
prin două acorduri tematice (vezi ex. 5) care alter- 
nează printr-o accelerare ritmică (mas. 8—13) 

Strofa a Il-a В —ostinato ritmic (percuție) peste care apar frag- 
mente din tema melodică (mas. 14—23) 

Strofa a 11-а Av — recurenta strofei | (mas. 24—31) urmată de coda 
cu caracter sintetic (mas. 32—41) 


INVENTIUNEA NR. 2 


Strofa | A — două fraze cu dispunerea spatializatä a seriei, fraza 
a doua fiind îmbogăţită prin imitație în oglindă 
(mas. 1—10) 
Strofa а 11-а B  — unitate 'strofică recurentă prin sine însăși, cu аха 


de simetrie în măs. 15 (vezi ex. 16) în același timp 
reprezintă аха întregii piese (mas. 11—19) 
Strofa a Ill-a Av — recurenta aproape exactă a strofei | (mas. 20—29) 


INVENTIUNEA NR. 3 

Strofa | A — două fraze în contrapunct dublu. legate cu un ele- 
ment liant (marimba) și urmate de un alt liant 
(corn) (mas. 1—18) 


a (FI.) ^ liant b (0b.) Мап! 
b (C) (т-ра?) a (Fg. ) 


(corn) 


Strofa a Il-a Avi — cele două fraze în contrapunct dublu si conjunctie 
urmate de un liant (măs. 19—29) 


b înv, ЕШ 
QIN Оба Е x 
ау) liant 


(corn) 
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Strofa a lll-a Av2 — două fraze conjuncte urmate de codetta (más. 


30—38—47) 

b (Obi) M 

SERRES ar 
b(EL.)____  Codetta 
q(Fq). ШЕ - 


(corn+marimba) 


(observaţie: strofele Il și III sînt însoțite de percuție 
cu un ostinato ritmic; acest acompaniament se 
înrudește cu materialul liantului realizat de corn) 
INVENTIUNEA NR. 4 | 
Strofa | А — unitate creată prin combinarea a 5 microelemente 
tematice (vezi ex/ 10), urmată de-un ostinato poli- 
fonic suprapus unui acord tematic (măs. 1—19) 
Strofa a 11-а Av1 — inversarea. materialului combinatoriu din strofa | 
urmat de un element liant armonic (mäs. 20—38) 
Strofa a 11-а Av2 — recurenta strofei | si codetta alcătuită din ostinato-ul 
: polifonic si acordul tematic cu intrările vocilor în 
: RS recurentä si oglindä (mäs. 39—47—58) 
a INVENTIUNEA NR. 5 
Strofa | A — más. 1—11 
Strofa а 11-а Avi — más. 12—28 
Strofa a lIl-a Av2 — más. 29—39 + Codetta (más. 40—44) 
{ (Observaţie: este vorba de fapt de o fugă scrisă 
S pentru 5 voci, dar care prezintă liniile melodice 
dispuse cel mult cîte 4. Cele două teme principale 
(a și b) sînt prezente în fiecare secțiune, în afară 
de cea care începe la măsura 18 și care poate fi 
considerată axa inventiunii. Strofele sînt delimi- 
tate în funcţie de reprizele mediene ale temei a. 
Codetta reprezintă repriza. finală). 


a des d e f 
b e b b [e 
a a c3 a c 
c f f b 
petes ox b a q 
1 4 7 12 14 18 21 25 29 32 35 40 


INVENTIUNEA NR. 6 
Strofa | a — evoluția marimbei în acompaniamentul acordic al 


suflätorilor, (mäs. UN 
Strofa a Il-a B  — poliritmie (percutie) cu axa 
: 5 rile 22—23 (màs. 15—24) 
Strofa a 1-а Av —recurenta strofei | (таз. 31—44) 
TIUNEA Nr. 7 
Ai A — două fraze în ostinato ritmic și melodic es ех. 13) 
„desfășurate pe pedala ritmică а percuției màs, 1—11) 


de simetrie între măsu- 
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Strofa a 11-а B 


— polifonie ritmică Ostinată cu аха de simetrie între 
16—17, reprezentînd și centrul de simetrie al piesei 
(mäs. 21—33) 

Strofa a 111-а Av 7 recurența celor două fraze din strofa | pe aceeași 

pedală ritmică (măs, 21—33), urmată de coda sin- 

. teticá (más. 34—40) 

S Din observatiile noastre rezultá imaginea unor corespondențe între inven- 

tiunile.I—VII, I—VI, IlI—V în ceea ce privește aspectul tehnicilor de lucru şi al for- 

mei muzicale. Centrul gravitational al întregii suite se situează la nivelul inventiunii 
nr. IV, întreaga lucrare exprimînd ideea unei constelații în care «un joc secund, 
mai pur » (|. Barbu) se manifestă cu prioritate. 

Și dacă Inventiunilor lui Glodeanu le putem atribui epitetul perfectei șlefuiri 
de diamant cu care Verlaine caracteriza odată proza îngrijită a lui Rimbaud, trebuie 
să spunem însă și că această trăsătură nu este doar rezultatul unui Affektus echilibrat 
și aplecat spre cristalul sensibil, ci și al unei vechi tradiţii a spiritului românesc, cu 
tendinţe vădite spre simetria formei. 

Probabil că din această simbioză s-a născut bunul simt al unei temporalitäti 
muzicale desávirsite, prin care autorul se definește și probabil că tot de aici am 
moștenit și noi capacitatea de a pretui acest gen de artă creată cu virtuozitatea 
magicianului. 


ABSTRACT 


The spirit of symmetry, as well-as the tendency towards equilibrium and order is per- 
manantly manifested in the human creation. This spirit is doubtlessly characterized by a cease- 
less stylistic transformation and reformulation. 4 

In our century, it seems that the ancestral cadences ofa world dominated by balance are 
no less accentuated than before. This becomes manifest especially in the works of serebral ate 
dictated by a refined, creative intelligence. The most eloquent example is, without oubt, 
A. Webern's music. The influence of his style has penetrated the Romanian music in the second 
nair eed ы spirit of symmetry by means of a new aspect, the Agapo t AUS S 
deanu also seems to counterpoint, in a personal way, Rilke's creed: "Only in the Kei Sami 
do voices become mild / and forever alive.” The SENE MERI NEU Ru сал on 

і і isti the idea has also = 
be achieved if, before becoming artistic message, i : 
ach that is in the space of an inner, hidden world, belonging to the creator Tee 
я "The illustration of this "агѕ poetica" is E Ea Medie for med choir 
Иш шр UE E b б op. 18 (1963), ''Studies for Orchestra” 
and percussion op. 17 (1963), ''Second Sonata for Pian р. 


ор. 21 (1967), the opera "Zamolxe'' op. 23 (1969). 
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DE LA SONOR LA GRAFIC: SPIRITUL GEOMETRIC AL CREAȚIEI 
LUI ANTON WEBERN 


Epig IRINEL. ANGHEL 
ага îndoială că ă vi j n ; 
clu M er 

A E o 2 = [А ntanti ai orientării sale: 
teen, Bera Peer Daca finer i pne tered ka pa sp 
3 S jd erg își va asuma o calitate aparte, specială prin gestul 
său componistic de factură clasicizantă, Webern nu este un creator mai puțin inte- 
resant al numitei mișcări artistice, novatoare la acea vreme. Dimpotrivă, toate 
SES înscrise în codurile gîndirii sale estetice, îl recomandă astfel pe Anton Webern 

polarizator al atenţiei urmașilor săi (fapt de altfel demonstrabil în baza fenome- 
nului de emulatie weberniană, consemnat ca și direcție de iure a anilor '50). 

In acest sens este binecunoscut recordul sáu de conciziune, respectiv, con- 
centrare în formă a traiectelor ideatice, într-un proces de esentializere, de abstrac- 
tizare a explicitului, aforistic convertit în structură, propunînd asemenea pictorului 
Mondrian (într-o evoluţie oarecum paralelă cu a acestuia), o geometrie spirituală 
întemeiată pe legi naturale, garante ale coerentei întregului. Analogia cu neoplasti- 
cismul lui Mondrian nu este astfel întîmplătoare, finalitatea proiectată a celor doi 
artiști fiind aceea de a prezenta ordinea exactă, respectiv, « noua ordine » a lucru- 
rilor si fenomenelor, prin crearea unui limbaj universal comprehensibil, marcînd 
«victoria rationalitátii si a armoniei interioare asupra haosului» * în climatul 
psihic încărcat al izbucnirii războiului. 

Una din obsesiile lui Webern a fost deci aceea a coerentei lucrului finit și 
implicit a realizării comprehensibilitátii acestuia. « Compoziţia de 12 sunete a atins 
un grad de perfecțiune a coerentei, care nici pe departe nu exista înainte », afirma 
muzicianul austriac într-una din prelegerile sale ?. Principiul componistic oferit de 
tehnica dodecafonic-serială îi prefigura astfel prilejul edificării formei din însăși 
desfășurarea sonoră a materialului, întru conturarea unui obiect care « văzut din 
toate părțile este mereu același și totuși mereu altceva » E Сееа се este însă absolut 
uluitor la Webern apare ca aplicare sine qua non a acestui principiu, de la alcătuirea 
unei serii pentru Quartetul op. 28 de pildă, pînă la stadiul integrator al Se 
procedeele de edificare se repetä, productiunile se identifică una in alta pînă Sie 
ajunge acel UNU, întregul, opera unitară, absolută. O oglindire SEHEN RES 
universului webernian în microstructură și invers, respectiv una din coor onatele 
guvernatoare ale viziunii sale estetice, după сит vom arăta, de о factură esoterica, 
ai з =, 


; LE 2 
1 Busignani, Alberto, Mondrian, Ed. Meridiane, Buc., pag. 22. 
ы MAL Anton, Calea spre muzica nouă, Ed. Muzicală, Buc., pag. 24. 


з Webern Anton, op. cit. pag: 66. 
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ер c menționat), la adevărate cot 
creație încununînd precum Arta fugii, exp 


toare, printr-un exemplu de înaltă stiliz 


La ce se referă însă influența alchimiei, 
Evul mediu și prima jumătate a Renașterii în ce 
La întreaga sa esență am putea spune, prin aceast 
a reflectării contrariilor întru unificarea lor, pre 


cu ideea de armonie, determinată de mirajul umbrelor în spatele cărora se descoperă 
lumea matritelor, a arhetipurilor. Nu este vorba însă de o poeticitate a muzicii lui 
Webern, esoterismul său rămînînd încrustat în structura fonică sau mai degrabă 
grafică a acesteia, dovedindu-și incapacitatea de a trimite dincolo de propriul său 
înveliș, ci de o anume legitate geometrică, matematică, anticipînd prin rigurozitatea 


construcțiilor, absorbția de către arta sonoră a curentului structuralist. Așa precum 
consemnează și Hans Moldenhauer: 


| « O generație mai tîrziu, rigidele aplicaţii ale 
lui Webern asupra tiparelor seriale, aveau să exercite enorme influențe pentru 
urmașii săi, care au văzut în exemplul lui, punctul de plecare spre propriul lor ideal 
al completei predeterminări a tuturor elementelor structurale » *. De altfel întot- 
deauna interesante араг paradoxurile. În cazul de față, o situație autentică de con- 
ciliere a contrariilor la stadiul determinării gestului compozițional” apartinind lui 
Webern, contingent aspiratiunii sale estetice de ordine și unitate: « nostalgia tre- 
cutului » întruchipată prin confecționarea, prin recompunerea unei lumi simetrice 
(în contrast cu curentele avangardiste ale artelor plastice, promotoare ale tendinței 
de spargere a simetriei), grefată pe dimensiunile stricte, riguroase ale sistemului 
serial. Rezultanta — o tentativă de penetrare a irationalului (aspectul esoteric al 
virtualelor semnificații) prin rațional, de recuperare a armoniei originare printr-o 
maximă organizare interioară, normă edificantă conducînd spre o ineluctabilă refu- 
giere în obiect. 

Întru demonstrarea acestei asertiuni, vom opta în demersul analitic intentat, 
pentru ultima perioadă artistic productivă a lui Webern, cea pe care ne permitem 
să о indicăm a fi etapa serialismului creator (1937—1945), într-o inițiativă de perio- 
dizare cu mult mai laxă decît cele ale lui Robert Craft sau Pierre Boulez (eviden- 
tiind 10, respectiv 8 stadii de evoluție ale creaţiei weberniene) 5. Astfel că, într-o 
succesiune firească, contiguă la stadiul transgresării zonelor de ființare componistică 
validate prin. mărturia opusurilor emblematice. acestora, după. etapa Apres: 
mului.intens (1907—1913), cea atonalá, atenuat expresionistd (1913—1227) 5! m ine, 
serialismul dogmatic (1927—1937), stadiul ultim atins de către TRUE aus- 
triac, ca si încununare a travaliului sáu spre perfectiune, acea perfectiune în formă 
germinînd sau germinată fiind de singulara sa conciziune aforistică, а beers 
pe Webern, așa cum de fapt a și rămas în memoria SEE poranne e 
inegalabil « șlefuitor de diamante», «bijutier minuțios », О Să DA A «Cale 
zilor si simetrie, de încrustarea în obiecta unor perfecte Sed S ку к 
mai multe din operele sale sînt extrem de scurte $i se concret Шан 
lor printr-o economie de mijloace într-adevăr Pura nu S КЫШ E cp 
noastre ci poate în istoria întregii muzici occidentale. (... 


practică și. doctrină esotericá din 
ea ce privește creația weberniană? 
a indicînd tehnica jocului de oglinzi, 
figurînd o lume a simetriei corelată 


i his life and work. 
4 Hans, Anton уоп Webern — A Chronicle of „85. 
5 GE cel trei vienezi si nostalgia lui Orfeu, Ed. Muz. Buc. ч 
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gîndul la spiritul acelor 
a stilului lui» 


Vom urmări ca atare 


hai kai j ási 
i kai japoneze (...) pentru a găsi o relativă echivalență 


S în ultimele sale і, ) inci 
tab racla atare, їп Sale opusuri, jocul ordonat de principii pre- 
construcţie, născînd acea simetrie sonoră calculată ca și ФАГ К; 


la formule stricte, din i ; 
ERU muzicá PS esl de pps i E Д ee 9 
actului VEA rima noi legitáti 
dod се уе тате отса, Așa cum apreciază de altfel si Tiberiu Olah ег |, 
gina) i pie KM « Gra $ (ce reprezintă în fond concretizarea unui spațiu ima- 
Bond OA RU ae asi timp ca o nouă dimensiune în discursul muzical », 
ТАЕ atarea са « notația grafică ne poate ajuta în a cerceta gradele 
entropie ale muzicii weberniene », în contextul în care «în percepția noastră 
auditivă fenomenele par a fi imprevizibile » 8, 

Dacă grafismul a reprezentat pentru Webern o tehnică de compoziție sau o 
finalitate artistică scontată, nu avem de unde să știm. În orice caz, el apare ca o rezul- 
tantă certă a migăloasei sale investiții creatoare și nu în ultimul rînd, ca elocvent. 
mijloc de evidentiere a acelor oglinzi secrete, adäpostind prin efectele lor aproape 
cromolitografice, invocatele structuri de cristal convertite în material, microforme 
ori obiect sonor finit. Nu este vorba însă de ceea ce mai tîrziu se va numi « muzică 
grafică », fenomen pe care Pascal Bentoiu îl reclamă ca « manie grafică », prin aceasta 
indicînd «atenția exagerată care se acordă aspectului paginii de muzică (aspectul 
paginii ca adevăr ultim al opusului) » ?. Înclinăm să credem cá nu este vorba nici 
măcar de transpunerea sonoră în fapt a unor potenţiale figuri grafice initial proiectate, 
acestea dorindu-se obținute sau pur și simplu, rezultind dintr-o ordonare exclusiv 
sonoră. Cu alte cuvinte, a porni din sonor spre grafic și nu invers, așa cum ulterior, 
Xenakis își va găsi în muzică aplicabilitatea planurilor sale arhitectonice. Substratul 
motivational ar putea fi găsit chiar într-o afirmaţie ca cea a lui Alain Danielou (într-o 
trimitere la primele etape de fiintare artistică), precizînd în legătură cu ritualul indi- 
vidual hindus că « spiritul trebuie să se concentreze asupra unui simbol al unei divi- 
nitäti, al unui principiu cosmic exprimabil în termenii unei figuri geometrice, rapor- 
turi numerice sau intervale muzicale ». 10. ; 255 

Referindu-ne la opusurile apartinind ultimei perioade de creație a lui Webern, 
putem astfel afirma că acestea « respiră » simetria prin toti porii nivelelor lor de edi- 
ficare, după cum spuneam, de la alcătuirea materialului tematic. (seria), la macro- 
structurarea întregului, cu mențiunea deloc neglijabilă a încorporării sale, în exclusi- 
vitate parametrului înălțimii sonore. Ne-am opri în acest sens, într-o opțiune moti- 
vată prin însăși rațiunea ontologică a sistemului componistic serial, quintesenta ga- 
HA eremi opusurilor prin operarea în actul creator аро diferite ale 
aceluiași material ales ab initio, cu precádere asupra. modalitätilor in care EOM 
şi-a alcătuit seriile sale tematice. Așa cum de altfel el singur răspunde la patenusis 
întrebare: « Cum se alcătuieşte seria? Nu arbitrar, ci după anumite ШАШ 
o asemenea relaţie este foarte profundă, așa că trebuie {concepută foarte temeinic 


TESE . 95. 
в Golèa Antoine, Aventura muzicii În veacul XX, în Secolul 20 nr. 3/66 PE tio all 


i si asimetrie 
7 Paron Doina Anca Floristean, Citeva aspecte ale simetriei și asime Ци сеоце 
ntemporană, în Tribuna musicologica nr. 1, Е‹ ‚ Muz, Buc., ` d 
ат Мше сд grafică sau o nouă concepţie despre timp si spațiu ? în rev. Muzica 


nr, 12 decembrie 1969. $73 Em 
? iu Pascal, Imagine și sens, Ed. Muz, Bucu 1973, рав. |" сык 
10 КИМДЕ RIT La PTE religieuse dans les pays d'Orient, Le Monde de la Musique 


vol. XVI nr. 4/1974, pag. 31. 
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si riguros » 11, afirmație dovedită prin aplicare în pr 
în fond, de acel act de structurare sui generis a seriei de 12 sunete, metamorfozant al 
acesteia, de la stadiul de sistem sonor (mod incorporînd totalul cromatic) la cel supe- 
rior, artistic de temă, potential recognoscibil în actul tratării Variationale, 
Seriile opusurilor weberniene vor fi astfel împărțite în tronsoane de cîte 6, 4 
sau 3 sunete, combinaţii subdivizante ale temei ilustrind prin grupare anumite cores- 
pondente în cadrul sistemului (oglinzi, translatii, analogii). Poate că cel mai elocvent 
exemplu în acest sens este cazul «atomizării tematice » a seriei de bază apartinind 
Quartetului de coarde op. 28, avînd drept incipit tronsonul fonic B.A.C.H., într-o 


grupare de 3x4 sunete și în același timp 2x6 sunete între care se stabilesc urmá- 
toarele conexiuni: 


axisul creatiei sale. Este vorba, 


а —structura B.A.C.H. 
b — inversarea și totodată recurenta în transpozitie a lui a 
a! —transpoziție a lui a 23 

În același timp, В apare са inversare а recurentei lui A, iar pentru desávírsirea 
structurii de cristal, perfect simetrice, în conturarea unui autentic palindrom: recu- 
renta întregii serii este similară cu inversarea ei și inversarea recurentei seriei repre- 
zintă o transpozitie a formei sale originare. lată însă cum arată într-un aranjament 
grafic, respectînd ordinea de succesiune indicată a sunetelor, numita serie: 


dos SERRE у Е ЕВ АРА 


Fig.1 


ДИ ЕИ а 


M 


Ti ip Ola 


fig. 1 
seria inițială 


11 Webern Anton, op. cit. pag: 67. 
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fig. 2 
seria recurentă și 
inversarea seriei în 
transpozitie la 
sext cercen 


Deosebim astfel două mari categorii de simetrii identificabile la stadiul ilustrativ 
al figurilor grafice rezultate: simetria de. translație (о categorie Че mai largă cuprin- 
cere a mijloacelor de tratare compozitionalá a serialismului prin ipostazele trans- 
pozitorii ele seriilor), în cazul de față operînd în cadrul microstructural al temei 
(a, respectiv tronsonul III reprezintă oglindirea, reflectarea perfectă, transpusă a lui 
а, față de axul de simetrie al celui de al doilea tronson) și simetria de oglindă, func- 
tionind atît la nivelul infrastructural! (corespondența lui b în raport cu a și al, res- 
pectiv a lui B în raport cu A), cît și la stadiul cuprinderii întregii serii (vezi com- 
paratia celor două desene și mai ales, echivalenta presupusă prin grafica secundei 
figuri ilustrate). 

Pe de altă parte, folosind semitonul ca unitate reper de construcţie a seriei, 
structura numerică a acesteia (cu apartenenţă la clasa de resturi modulo 12) va fi 
următoarea: 1 3 1-4 1-3 1 4 1 3 1. Calitatea sa palindromicá se evidenţiază optim 
pentru cazul oglindirii de tipul 2х6 sunete, respectiv: 


lad 


{з a qu 01 
2 | | == | 


în care există un singur ax de simetrie și anume, intervalul de terță 
mică. Apelînd însă la cealaltă grupare (3 х6 sunete) se descoperă două axe de simetrie, 
tot de factură intervalică (terță mare de această dată) în următoarea structurare: 


5 {ти 38 EEE IER [CI ELI EC 


Actul de edificare simetrică nu se oprește însă la acest stadiu, Conform ША 
piului de oglindire condensată, respectiv dilatată (fenomenul dorindu-se peretii 
strategia formală a Quartetului, aparent ambiguă, deschisă unui Дис (Sere e 
se dovedește totuși riguros organizată după aceleași coordonate R E As 
impuse inițial. Astfel că, la nivelul întregului, al macrostructurii se poa g 


74 


ușurință, utilizînd criteriul «tematic», o formă tripartită A B A f 
şi a Ш-а sînt construite pe fundamentul seriei B.A.C.H., iar partea а il care partea | 
acesteia (axul de simetrie). Mai mult decît atît, în planul structurării a tele de 
descinde prezenta aceluiasi tipar formal simetric À B À, pentru ca ec e а părți, 
tinind părții a 11-а să propună prin alcătuirea sa de dublu canon (Verres ed 
seria), maxima condensare a convergentelor si analogiilor opusului în RU " 
unui obiect de reflectare magică, prin totala sa coerenţă și deci, unitate Eds 
« Totul este temá si їп acelasi timp totul este variatie » " iată drept urmare 


D 
tempo, etwas flies 
ТАР : S f lessender 


15 pizz 


ri sonore aferente implementării în structura seriei 
a tuturor celor patru ipostaze fundamentale, de bază ale sale, reductibile la functio- 
narea singulară a motivului B,A.C.H. (4 sunete) în care interpretarea celei de a doua 
secunde, poate fi aceea de transpozitie a celei dintîi. O reducere deci a substanței 
muzicale în economia actului artistic, la numai 2 sunete ale primului interval aparti: 


principiul unei atare perpetuă 


12 Introducere la partitura de buzunar, colecţia Philarmonia Universal-Edition 
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nind seriei Opusului, c 
conceptului în materia 
intr-una concretă. 


Un alt caz i 
aZ interesant 
ela Mal sant sub aspectul rezultantei grafice 
КУЫ ЫСАК АЫ este cel al Cantatel nr, 1 o 
Га, în care Webern subdivizează unica serle dodecafonică à ори- 


sului în 2 tron i 
Soane a cite 6 sunete Ме inci 
+ у \ „ astfel încît s la a 2-a e 
rentei în transpozitie а primei subserii: ubseria a 2-a este inversarea геси 


a nucleu fonic propensiv, 


С sau cota supremă de Д 
sonoră, versus liantul tr LT ыла 


"| у 1 1 
ansformäri| une] lumi de ab: 


"tractiuni 


ЖЕН a dispunerii seriei în sis- 


p. 29 pentru soprană solo, 


TIN 
Зз БК 
is 
m 


Poate fi observat paralelismul celor 2 sisteme de triunghiuri apartinind primelor, 
respectiv ultimelor 4 sunete ale seriei (înt--o oglindire recurent inversată), axul 
de simetrie al dreptunghiurilor centrale obținute, precum și echilibrul structurii, 
polarizînd în același punct fix intersecția tuturor diagonalelor stabilind corespondența 
unor potențiale poziționări (sunete ori relații intervalice) de semn contrar. 

Transpusă și aceasta în structură numerică, seria reflectă cu prisosință o alcă- 
tuire  palindromică fără echivoc: - 


La o analiză mai atentă se pot distinge chiar și unele incipiente tentative de aplica- 
re a unei tehnici compozitionale permutative, operație inversă translatiei, functionind 
la nivelul relationárilor sonore sintagmatice. Desi în cazul de faţă nu se эстен xis 
tul incipient și deci, spațiul de permutare, « jocul» organizat în succesiune al interve 


lelor este evident: дүнк uh ER (31 4] оз 4 
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Webern alcătuind ,conturind 


bilitäti de p к | prin conjunctia axului de simetrie, 4 din cele 6 po- 
Sibilitati de permutare а ipoteticei structuri intervali : 
p rvaliceeventual cu: 8. OZEN 


A se vedea în figura 3, identitatea inversă, respectiv oglindirea exprimată de altfel 
şi numeric a celulelor concepute într-un dublu paralelism (пг. 1 cu nr. 4 și nr. 2 cu 
nr. 3), în care centrul de simetrie (constantă a diferitelor mutații) aduce prin dozarea 
configurativă pe care o determină, dovada unui sistem minuțios elaborat, de un 
echilibru fără cusur. 

Momentul care se pare însă că a marcat un debut al perioadei serialist crea- 
toare așa cum am convenit să o numim, în sensu adoptării de către Webern, mai 
exact, a aprofundării unei atare tehnici de compoziție în baza atracției sale pentru 
combinaţii anagramice, oglinzi secrete, en gros-incifrări diverse, a fost cel al Concer- 
tului pentru 9 instrumente op. 24. Compozitorul austriac « părăsește astfel încercările 
de a adapta forma de sonată tehnicii variational seriale, căutînd forma adecvată a 
noului limbaj în înseși relaţiile bilaterale între sunetele ce compun seria dodeca- 
fonică »'*. Fascinat, după cum spuneam, de semnificaţiile cifrice, anagramice ori gra- 
fice ascunse, criptice ale constructelor de tipul « careului magic» (Sator Arepo 
Tenet Opera Rotas) sau Pater noster, prin proveniență de o factură esoterică, Webern 
s-a îndreptat la modul conștient spre cucerirea prin condensare structurală, respectiv 
în structură, a unui spaţiu pluridimensional prefigurat, în baza unei potenţiale lecturi 
pluridirectionale. Este poate pentru prima dată în istoria muzicii cînd supremaţia 
temporală a obiectului sonor (în actul execuției și fireşte, al receptării) se transformă 
într-o dominare spaţială, a textului. semnificînd prin sine însuși traduceri concep- 
tuale încrustate în crisalida structurilor fonice, riguros elaborate după canoane stricte 
de simetrie, matematice, respectiv geometrice, mai ales că acestea își găsesc în acest 
caz aplicabilitatea, cu precădere asupra înălțimilor sonore și foarte putin în sfera 
desfășurărilor ritmice. Un început fără doar și poate, al perioadei de «idolatrizare » 
a «NUMĂRULUI (sau relația dintre numere care este tot un număr) ce devine un fel 
de osatură quasi-mistică a structurii; el contine secretul, el garantează träiaicia » 4. 

Concertul pentru 9 instrumente op. 24 aduce astfel o ilustrare sine qua non a unui 
atare rebus-sonor, într-o grupare serială de data aceasta de 4x3 sunete, după același 
procedeu descris al concentrării motivice a substanței tematic-muzicale: 


I — 
9: 
J [Exe c Les] (E mei 
a h с Ц 


b = recurenta inversată а lui а 

c = inversarea lui b 

c = recurenta. lui а 

d — inversarea lui a 

d — recurenta lui b 

d — recurenta inversatá a lui c 

latá deci, totalitatea conexiunilor determinate prin aranjamentul Маса 

al seriei proliferind un discurs de tip variațional, continuu mstamedosantus к 
singur motiv, de 3 sunete, întru prefigurarea la etajul ordonării, a unei sute d 
gramatici generative bazată pe legitäti binedeterminate de construcție comp . 


14 Varga Ovidiu, op. cit. pag. 344. 
Мм Bentoiu Pascal, op. cit. pag. 147. 


Analizind structura numerică a seriei (exprimind relaţiile sale intervalice) apar 
astfel două lucruri de menţionat! 


УА С А РУ Л, ЫЕ "nea 
În primul rînd, evident este faptul că paralelismele se profilează la nivelul struc- 
turii motivice (celulei) y, pu) într-un grupaj al inversărilor (a cu d și b cu c), 


zonare exprimabilă după cum vom vedea si în ilustrarea grafică a seriei. 
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3 * * . H д H . + тег- 
Pe de altă parte, centrii de simetrie rezultați prin varietatea Sea A 
valice pe care o semnalează, aduc argumente inexorabile de spargere e 
ansamblu, controlabil și la stadiul înregistrării grafice a evenimen 
stabilirea unor conexiuni mai ample. 


Pentru a contrabalansa într-un fel efectul paralelismelor obținute prin structu- 
rarea frustă a seriei, Webern apelează în aranjamentul edificator al discursului pro- 
priu-zis, la o nouă grupare a motivelor de 3 sunete, de data aceasta la una a recuren- 
telor (a cu c și b cu d), stabilind chiar și din punct de vedere ritmic o relationare 
quasi-simetrică (pulsatia de optime fiind încadrată de o diminutie și o augmentare a 
sa, într-o condensare deci, și dilatare temporală). 
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Conex aspectului mention 
transformă în none în cadrul s 
intr-o oglindire orizontală (succesivă) cît și verticală 
strează însă rigurozitatea edificării este utilizarea pl 
rezultate prin suprapunerea interven 
in puncte pe care le putem considera 
centri de simetrie indicaţi anterior: 

а) un centru, l-am numi pozitional, evident 
conjunctie a virtualelor subserii de 6 sunete) 


b) un centru secret, ascuns în alcătuirea unei prime structuri de 5 sunete de 
organizare palindromică: 


at apare și faptul că secundele тїсї ale 


x \ seriei se 
tructurii mai sus prezent 


ate, none functionfnd atît 
(simultană), Ceea ce demon- 
acată, armonică a celor 2 none 
{Шог timbrale de factură Klangfarbenmelodie, 
nodale, ale seriei, marcînd doi dintre cei trei 


(respectiv relația intervalicá de 


JR cs 


13, E 


Însuşi faptul că cel de al treilea centru de simetrie nu este astfel semnalat în 
instanța alcătuirii, poate certifica ideea că Webern a fost conștient de doza de entropie 
infiltrată constructului prin apariția intervalului de quartă. 

Tentative de ordonare creatoare a seriilor se descoperă însă și ceva mai înainte 
de Concertul op. 24, ca de pildă în Simfonia op. 21 — «o piatră reper (milestone) 
în dezvoltarea tehnicii seriale » 16, în care într-o împărțire a sistemului sonor după 
modelul 2x6 sunete, al doilea tronson se constituie ca recurenţă fn transpozitie а 
primei subserii expuse, fapt de altfel constatabil și grafic după cum urmează: 


„cit, pag. 347. 
15 5 din Ovidiu Varga, op. © 
10 К МАЛАЕ Hans: ор, Citi Pag: 325, 
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Mai mult decît atît, așa cum márturiseste autorul însuși într-una din scrisorile 
sale: «toată piesa reprezintă de fapt un canon dublu cu recurentă >, adăugînd men- 
fiunea că «mai multă coerenţă nici nu este posibilă», 
| Un alt exemplu învederînd diversitatea probelor pozitive de demonstrare a 
ipotezei noastre de lucru, mai puţin elocvent sub aspectul organizării primare a se- 
riei de bază, în schimb extrem de interesant la nivelul structurării materialului ales 
în edificarea de facto a discursului muzical este cel oferit de partitura Variatiunilor 
pentru pian op. 27. А nu se înțelege însă că incipienta sa serie este utilizată întîm- 
plător ci dimpotrivă, în esenţă este vorba de o dispunere controlată a sunetelor 
sale în spațiul sistemului, favorizînd un adevărat joc al oglinzilor prin întruparea lor 
discursivă. În fond, aceasta se poate traduce și ca fixare a unui alt centru de polari- 
zare a atenţiei decodificante, într-un strat, să-i spunem, superior de organizare 
sonoră. 

lată ce semnalăm deci, în structurarea temei alcătuind prima secțiune (A) a 
celei dinții părți a Variatiunilor, aranjate de-altfel în forma unei posibile sonatine. 
Cele 4 subsectiuni (a b a, bj) se inlántuie într-un grupaj simetric, paralel, adäpostind 
ele însele, după cum vom arăta, ingenioase modalități de oglindire fonică, orizontale 
şi verticale. Prima subsectiune expunind seria (unică pentru întreg opusul), îi împarte 
astfel acesteia materialul sonor, mai întîi în tronsoane de cîte 6 sunete repartizate 
fiecare la mîna dreaptă, respectiv stîngă pentru pian, ordonate fiind la rîndul lor 
în alte tronsoane de cîte 3 sunete, despărțite grafic și auditiv prin pauze (cu functio- 
nalitate exclusivă de centri de simetrie) . 


Sehr mübBig № =са 40 — > Anton. Webern, Op. 27 
Re Rey і 0157 


е | - 

După cum se poate observa, întreaga structură se află sub semnul есше 
de la celulă la frază (dacă ne putem permite а utiliza binecunoscuții ER 
lizá tradițională), atît fn :succesiune cît și în planul di lee ПЫ aliată а 
textului, în figuratizarea de implicatie formală a unor triunghiuri, са | sas 
asertiune. latä-le dispuse însă si într-un potential: plan-grafic: (vezi E 4 ARS 

A doua subsectiune (b) aduce intr-o nouă așezare a seriei, un a eria 
trat de simetrii, apelînd de această dată іп spiritul similarei ROME samu Ea să 
lor », la un ax de simetrie acordic, suscitînd pe orizonte ga indiri re | 
verticală, reflectäri prin inversiune, (vezi ех. 16 p. n 


17 Webern Anton, op; cit: pag: 70: 
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Revenirea lui a pr însă 1 
propune însă într-un mod si i evi i 
сеа pr ‹ și mai evident oglindirea simetr; 
К Uri ч ' plindirea simetric 
ре Re CHA spaţiale menţionate, prin suprapunerea seriei cu ere 
— We $ а usd in conceperea textului muzical (în funcție de repartizarea А 
n al: e Y р P 1 Hh ? АЙ SS 
аена numitelor serii), drept un contrapunct dublu Ста 
$ a а mina dreaptă trece la mîna st [d i | 
tructu ce stingă și invers). U 
fectiunii transpuse în concr АТИ аот cr $8 dire 
i spuse in concretul materializării sonore o | á 
t e rganizate, dupá cum se poa 
vedea în ilustrarea sumumului de identități grafice. PES AD pei 


Înaintind la nivelul edificării primei părți ca întreg, se desprinde existența unei 
fo: me tripartite (A В A,), adápostind prin proveniența sa clasică, desfășurarea în flux 
a celor două variatiuni ale temei, validate ca atare prin calitatea transpozitorie 
(translativă) a materialului utilizat, cu menţiunea că a 2-a secțiune (B), în virtutea 
functionalitätii sale simetric-axiale, întrebuințează transpunerea inversată a seriei 


opusului. 


Pentru completarea imaginii unei autentice construcții piramidale (о piramidă 
inversă, dacă ne putem îngădui această speculație), partea a 2-a reprezintă concen- 
trarea în senzație monodică a unui canon utilizînd 4 combinații seriale în grupări 
paralele: Pag i 

a) seria cu oglindirea sa inversată 
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b) oglindirea inversatä cu seria 
C) seria recurentă cu 
d) inversarea recurent 
Urmínd acesteia, parte 
cantonate în perimetrul foni 
cate » prin particularitátile 
Spozitoriu, spre conturarea 
ipostaza inițială a seriei). 
Acestea firește, sînt cîteva as 
zării serial-creatoare a lui Weber 


inversarea recurentei 
ei cu seria recurentă 
a a 3-a se recomandă ca o veritabilă temă cu 5 variatiuni, 
ca 3 structuri (seria, inversarea ei și recurenta), « ju- 
logice ale interferentelor, în procesul Variational tran- 
unui arc simetric (Variatiunea a 5-а aducînd din nou 


pecte ale investiţiei componistice în sfera organi- 
: : n, indicind aspiratiunea sa cátre surprinderea in 
imagine, fără îndoială grafic exprimabilă, transpusă în sonor, a devizei artistice apar- 
ținînd lui Goethe: «strădania noastră trebuie să vizeze legile sub acțiunea cărora 
natura este creatoare în forma specifică omului ». Citeva ilustrări ale simbolurilor de 
unitate, de cucerire a coerentei interioare, propagate prin mesagistica demersului 
său esoteric-constructivist. Construcţiile ascunse ale lui Webern validează astfel prin 
prisma incorporării acestora disparitätii si non-gravitatiunii sistemului serial, afir- 
matia pe care Kandinsky o făcea in 1912 (Despre spiritual în artă), aceea că « dez- 
lînarea exterioară este coerență interioară» 18. În fond, o reacție, am spune, 
într-un fel firească la excesele expresionismului, conducînd spre o explorare structu- 
rală a formei în actul artistic, întru subintinderea unei lumi abstracte semnificînd 
transcenderea sa prin adăpostul unor principii matematice mistice, «alchimice ». 

n cazul Webern, «o abstractiune de forme geometrice pure » subzistind în interio- 
rul unei « abstractiuni de origine organică » prin însăși implementarea sa într-un sis- 
tem sonor, muzical, propunînd « relaționarea părților cu întregul, în căutarea mis- 
cării fără soluție de . continuitate ».19. Forme simple, asociind lumea organică si 
spiritul ei geometric, iată deci, în cîteva cuvinte, demersul concretizat al unor artiști 
ca Webern, Mondrian, Kandinsky sau Tatlin, putînd a fi consideraţi fără a greși, crea- 
tori constructiviști cu motivări profunde. Íntelegind astfel scopul prezentului studiu, 
putem vorbi despre lumea graficá a lui Webern, sau abstractiunea sa sonoră, readu- 
cînd în conștiința creatoare a epocii, necesitatea unei recuperări înnoitoare a pier- 
dutelor legi naturale de fiintare artistică. i 


18 Pavel, Amelia, Expresionismul, Ed. Meridiane (Curente si sinteze). 
19 Zanini, Walter, Tendintele sculpturii moderne. 
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The New. Viennese School at the beginning-of the 20th century SRE сата 
in the historical memory of music, thanks to the three most importan i р аа 
с tation: Schónberg, Berg and Webern. While Schónberg may claim his p erat ans 
AT honic serialism ‘and Berg will assume a peculiar, special quality, due to h ES tee 
D roachin “the 'classical style, Wébern is'a no less interesting creator О Ч pe A 
tioned ЧЕКТЕ e vx viue шее Эрго con uN, Dole EAE factor 
can find in the codes of his aesthetic thinking re SERRE EN 
i і rs (a fact that can be demonstrated оп 1 
forthe DTE MERE АЫ to be a de lure direction of the fifties). 
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PENTRU O FORMĂ MUZICALĂ ACCIDENTATĂ 


COSTIN MIEREANU 


«...0 imensă reţea întinsă peste timp: fiecare compozito 

; or lucrează 
la unul sau altul din punctele acestei reţele; complică motivul țesături! 
face un nod, reluat sau desfăcut de compozitorul următor, care introduce 


un motiv nou. » 


György Ligeti 


\ Articolul de faţă, legat de activitatea mea de compozitor, este rezultatul res- 
scrierii (pentru revista « Inharmoniques », la cererea lui Marc Jimenez) mai multor 
texte abordînd compoziţia într-o. viziune apropiată de narativitatea.semioticá si de 
«scenografia muzicală imaginară » 2. 

Acest text este, deci, fructul unei concepţii poli-artistice, interdisciplinare, 
asupra compoziției muzicale. După ce am ieșit din structuralism și am depășit aleato- 
rismul și minimalismele, tind, manifest, către reorganizarea microstructurii,degaja- 
rea unei noi tipologii a categoriilor, articulaţiilor, conversiunilor...am dorința de 
a mă îndrepta către o formă muzicală — temporal și spatial — aczidentatá. 

Mecanismele morfologice și sintactice pe care mi le-am făurit printr-o medi- 
tatie conjugată, semiotică și muzicală (categorii sintactice elementare, aspectualitäti 
structurale, modele constitutive de organizare, module operaţionale compozitio- 
nale) fiind supuse morfodinamicii (presupunînd o naștere, o moarte, o renaștere) 
sînt puse, periodic, în discuţie, Unele devin inoperante; vor fi prin urmare abandonate 
sau, eventual, stocate, puse «la păstrare », abandonate defulării culturale «inter- 
arts ». Alte mecanisme le vor înlocui, tot provizoriu; apoi, o nouă punere în discuţie 
le va elimina la rîndul lor. Si așa mai departe, într-un periplu compozițional derivînd 
din ceea ce Lyotard numea « duplicitatea libidinală » 2: « sustragere » și «cucerire » 
a cîmpului muzical devin comprehensibile în geografia voiajului muzical; călătorie 
continuă, în largul mării, cu ajutorul unor «busole provizorii» ?. Rămășițe ale unui 
timp supus întîmplătorului si dialecticii suspicioase. . . 

Studiul meu stă mărturie despre etapele formării unui limbäj; este vorba de 
un lucru înainte de toate reflexiv, în sensul gramatical al cuvîntului. În această încer- 
care de sinteză, autorul încearcă să se dedubleze: uneori, muzicianul este tentat 
să lase locul semioticianului căruia îi revine un rol important în orice tentativă de 
constituire a unui univers (semiotic), specific. A trebuit să abordez, de multe ori, 
problemele pe cale metonimică, aflindu-mä în imposibilitatea de а aduce soluții gene- 
ral valabile, în aceste cazuri, am ales soluţia particulară a punerii în discuţie şi experi- 
mentelor din creat8a mea. De asemenea, în aceste pagini, « noi » și «eu» coexistă 
pentru a configura un discurs ce oscilează între analiza voit obiectivă și confesiunea 


subiectivă. 


«FAPTUL MUZICAL» ÎNTRE DISCURSIV SI FIGURAL 


Structura de ansamblu «a faptului muzical » este rezultanta organizării obiec- 
telor sonore conform constrîngerilor, articulaţiilor, suprapunerilor principiilor trans- 


formationale oferite de regulile de competență (compoziţie) statornicite istoriceste. 


85 


În primul rînd, trebuie s i i 
i us că discur ă i di 
poetic *, poate fi considerat un VEN АЫ al A ү at à E 
À : : ilea rînd, lucrîn intr- 
tură decompozantă i ji | ооа 
numită decupa i ica i ii 
i a de N mu paj) impunem textului muzical articulațiile sale 
PE M Ee segmentare la ordinea sistematică si ierarhizată; el se 
а „ prin transformare, în г i i î ob 
ST р substructuri muzicale configurînd un obiect 
м ооа obiectelor muzicale sub aparența lor de semn complex (non- 
a IS E înseamnă, ca în cazul discursului poetic, « descrierea exhaustivă a acestui 
AE К epuizarea articulaţiilor, dar o operaţie de construcție a obiectului ce 
eman Bu К ormă pornind de la stadiul de lucru ce se oferă simțurilor noastre »*. 
à arafrazindu-l pe Greimas, putem concluziona cá decompozitia semnului numit 
iscurs muzical «alătură articulațiile paralele ale semnificantului și semnificatului: 
C) semnificantul este prezent ca nivel prozodic al discursului, iar semnificatul са 
nivel al său. sintactic » 7. 
Са și discursul poetic, discursul muzical iucreazá, pe planul expresiei, cu mode- 
latori prozodici. 


1) matrici convenționale 


Metrul, ritmul, tipologia formală clasică (cu motive, fraze, perioade, ansamblu de 
perioade, forme simple sau complexe — monopartite, bipartite, tripartite, pelin- 
dromice, forma de sonatá, lied, rondo, temá cu variatiuni, fugá) etc. 


2) modulatii suprasegmentale 


Formele « libere », caleidoscopice, arborescente, rizotomice etc:, discursurile muzi- 
cale contemporane, reclamindu-se fie de la principiul variational- (diferenţă / repe- 
titie), fie de la principiul interactiunii (similitudine | diferenţiere | opoziţie). 
Aceste: forme particulare, specifice fiecărui curent muzical și, uneori, fiecărui 
compozitor în parte, înlocuiesc tiparele formelor. clasice, îndeplinînd, nu mai puțin, 
o funcţie similară unui regulator de debit și de densitate a distribuţiei elementelor în 
interiorul: discursului muzical: Lucru valebil, în egală măsură, pe orizontală (deru- 
lare temporală), ca și pe verticală | direcţie oblică (configurație spaţială, topografică). 


3) forma grafică 


Aspectul grafic, altfel spus semiotica particulară a partiturii, se situează la inter- 
secţia dintre semiotica plană, grafică și poetică. Uneori, cuprinde si dispoziția generală 
a textului muzical, organizarea unităților minimale grafice corespunzînd unităților 
minimale de ordine sonoră: cu alte cuvinte, greful (= zgomot/sunet) și spațiului 
alb (— pauză), care sint echivalentele semnelor de punctuatie din poetică; în muzică, 
acestea fiind coroanele, înläntuirile, legăturile, suprapunerile. А 

Pe planul conținutului, 'discursul' muzical pare a opera, atunci, cu ajutorul 
modelelor taxice ce se prezintă «ca deformare și autonomizare sistematică » * pe de 
o parte a matricelor formale convenţionale («grile taxice », « structura ierarhică a 
claselor pozitionale » °), iar pe de altă parte a modulatiilor suprasegmentale Ran 
festate prin interactiune variabilă, «elastică »,. a articulaţiilor de conţinut care eli- 
berează textul muzical de constringerile sintactice ale sistemelor muzicale istoriceste 

ite: modal, serial. 
dpt nisele Че expresie și conținut, prozodic si sintactic, în relaționarea 
lor, oferă «rețeaua de articulații suficientă segmentării $i EU ДЬ ie 
tului muzical; ele pot sau nu că se afle în relație de izomorfism. În functi g 
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nizarea structurală a discursului muzical, echilibrul mobil, instabil dintre criteriile 
prozodic și sintactic, se crează o directionalitate într-o parte sau alta, 

S-ar spune că anumite tipuri de discurs muzical, de exemplu enuntul-proces 
al muzicilor mobile, Variabile sau aleatorii functioneazä dupä modelul articulaţiilor 


din sintaxa discursivă, transfrasticá din poetică și par a se așeza sub semnul domi- 
nării criteriilor sintactice. 


Dimpotrivă, discursurile muzicale mai complexe, ca de exemplu cele organi- 
zate în detalii microscopice, din serialismul integral, sau din forma accidentatä a 
post-serialismului post-modern, ar putea fi denumite drept enunturi-stäri ^ și par 
a fi plasate sub semnul dominării articulaţiilor de tip prozodic. | 


Disjunctia celor două planuri simple ale limbajului, nivelul expresiei și nivelul 
conținutului, ca și problema izomorfismului acestor două planuri constituie urmarea 
logică a paralelismului semnificant / semnificat saussurian aplicat oricărei noțiuni 
de semn ca unitate manifestă 12; această aplicare se realizează printr-o operaţie indi- 
viduală, deopotrivă de segmentare și de sistematizare. 


Procedeele deconstructive ale semnului se exersează, de asemeni, după Hjelms- 
lev 15, asupra figurilor definite ca unități construite 14 și aceasta, mai cu seamă, în cazul 
limbajelor verbale de reprezentare (discursul poetic) sau non-verbale (vizualitatea 
planară sau tridimensională ori muzicală). 


Relația semnificant /-semnificat nu este dirijată în muzică doar de legile deter- 
ministe, ele se supun mai degrabă celor probabiliste. Această relație rămîne funda- 
mentală în cazul «faptului muzical », fapt semiotic particular apaținînd simultan 
discursivului și figuralului; el variază în funcţie de anumiţi factori; 


a) factori. obiectivi: structura de organizare a semnificantului, diferitele con- 
ventii asupra semnificației, ale căror valori rămîn, funciar, constante; 

b) factori subiectivi: care zu valori mereu variabile; știința (competența muzi- 
cală), sfera de- motivații intrate їп: joc în: procesul comunicării, mediul fizic, psiho- 
social; cultural în care se situează comunicarea, structura fizio-psihico-afectivă de 
maximă generalitate seu cu valoare individuală, altfel spus structura destinatarului. 


STRUCTURI. DE PROFUNZIME, STRUCTURI DE SUPRAFAȚĂ, STRUCTURILE MANIFE 
TĂRII MUZICALE. 


Pornind de la ipoteza. că există corespondenţă între activitatea bio-electrică a 
organismului și producţia sa de imagini, sunete și ritmuri și creația artistică în general, 
trebuie să distingem în perceperea unui «fapt muzical », pe de o parte, o realitate 
sonoră exterioară organismului uman (cu funcție. de semnificant), iar pe de altă 
parte, o reacție de răspuns a organismului receptor! la stimulii mesajului. Aceste răs- 
punsuri indică nu numai factori interni si ritmuri biologice, dar și influența micro și 
mecro-climatului.. з. : | | 

În acest din urmă tip de determinare, trebuie să includem și factorul social, 
ceea ce ne conduce la considerarea răspunsului destinatarului, în fața comunicării 
de tip sonor, ca fiind, filtrată printr-o, grilă a trăitului fiziologic — emotiv — estetic 
(cu funcție de semnificat). Mi 

Ori de cîte ori spiritul uman se angajează în spațiul desemnat prin noțiunea de 
producție artistică, mecanismul și graful înscrise în această activitate relevă, oarecum, 
principii de: funcționare surprinzător de asemănătoare. De la imanenţă spre mani- 
festare, imaginarul se transformă treptat și devine prezenţă, contemplatia se materi- 
alizează putin cîte putin în actiune-gest. Din știință intimă, ocultatà, expansiunea àt 
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exteriorizarea operează mereu cu elemente obli 
universalii; se acționează pornind de la «пис! 


sintetic evident, capabile să prefi i să ină 
nu este, Токак КЕНЕА) ЕЕ SE Pun 
і i ; v d ‚ labirintic 
REN EDEN E class Med într-un astfel de perimetru seamănă, 
dit Do tu consti ) pii presărat de piedici si surprize; și, paradoxal, aceste 
4 pot constitui tot asa de bine constringeri ori libertăți de opțiune. 
| Traiectul care duce de la imanentä la manifestare este regizat de trei planuri 
principale ce pot fi distinse astfel: structuri de profunzime, structuri de suprafață 
ȘI structuri de manifestare 15, Aplicarea modelului constitutional la enunţul muzical 
Б fi definit, pertinent, ca reprezentînd etapele parcurse de compozitor. în 
reatia sa, 

În acest caz, demersul gestual care determină și prezidează orice act artistic 
— fiindcă definește «condițiile de existență ale obiectelor semiotice » 1° — apar- 
tine structurilor de profunzime. 

Travaliul intim de « preformare ».", cu întreg arsenalul său de semne și figuri 

combinatorii — constituindu-se într-o «gramatică semiotică ce ordonează în forme 
discursive conținuturile susceptibile de manifestare » 18 —, aparține structurilor de 
suprafaţă. : 
х În sfîrșit, enunţul muzical propriu-zis, rezultat dintr-un traiect vizual si / sau 
sonor, aparţine. structurilor de manifestare. care, producînd si organizind semnifi- 
canti, rămîn în același timp «incidentale (...) și sînt studiate de stilistica suprâ- 
fetelor » 29. 

: Preformarea are ca scop de a furniza conditiile indispensabile unei manifestári 
ulterioare și constituie, din punct de vedere muzical, avant-textul 2, După aceea, 
« confecționarea » partiturii devine construcție a limbajului de reprezentare; parti- 
tura este, prin ea însăși, o manifestare nouă, paralelă, la nivel vizual și nu sonor. _ 

Procesul de realizare a operei muzicale aparține deopotrivă semioticii acțiunii 
cit si semioticii de mînuire. Їп fapt, compozitorul (subiectul competent) este un 
mînuitor de cele mai multe ori nonviolent si persuasiv al actantilor în procesul de 
comunicare muzicală (interpreţi și /sau public); alteori, el poate fi și un minuitor 
constrîngător, unidirectional. Partitura este depozitarul unei competențe impli- 
cînd, succesiv, într-o combinaţie ce se precizează în funcție de stil, caracter, formă 
muzicală, cele patru coordonate modale: a voi [a ști [а face | a, trebul: Articulat 
după imaginea enuntului elementar al discursului narativ, deci în funcție SE dicotomia 
subiect / obiect într-o relaţie de tip sintactic, enunţul muzical poate fi văzut ca enunț 
dublu, echivalent: pe de o parte, un enunț de fapt (fiindcă conține programul de ac- 
tiune permitind evoluţia actantilor, în actul performativ), iar pe de a e = 
enunț de stare (fiindcă se realizează prin conjunctie | disjuncţie cu xm ксы 
otice, de asemeni, pentru că partitura scrisă, « grafică », fixează o realitate 

obiecte, într-o formă canonică). | Te 
rc e luat ca un apriori faptul că structurile de profunzime dezvăluie un к 
nemuzical, traductibil si tradus în toate limbajele. Structurile de ROUTE k 
structuri de pre-supunere logică, constituind ansamblul de CRÉAS ses 
semiotică muzicală, operînd la nivelul SE Daci шешек e e P 
ic, structuri abstracte, pentru ca ele 5 ev п Qpera ' i: 
Pe E loc o operaţiune de integrare a materialului care are ca scop si le tr 


ducă în limbaj de reprezentare a, 


gatoriu simple, dar avînd valoare de 
ее » investite cu energie și caracter 


; La acest nivel, preconizăm o nouă optică, «scenograficá », asupra evenim 
tului muzical, adăugarea unui limbaj muzical, figurativ și abstract si in гез 
mecanismelor de funcționare a miturilor utilizate ca modele generative. Prin urmare 
opera muzicală actualizată devine pentru noi structură narativă, fie la r 
fie la nivel figurativizat. 


troducerea 


a nivel profund, 


CĂTRE O. NOUĂ MICROSTRUCTURĂ 


„Fiecare partitură, rezultată dintr-o reflecţie pluridisciplinară, poliartistică si 
realizată conform combinațiilor și strategiilor pe care le-am putea denumi. « ѕсепо- 
grafii muzicale imaginare », repune în discuţie, în mod fundamental, mecanismele 
conceptuale ale compoziției. Travaliul compozițional pe care îl descriem încearcă 
să modifice, încă o dată, granița dintre competență (concepție) si performanță (exe- 
cutie), « muzica frastică » este reconsideratä, fiind vorba de o nouă microstructură 
organizată pe baze «nonfigurative», pornind de la modele constituționale, deseori 
aflate în domenii exterioare muzicii. Un întreg sistem de conversiune între diverse 
limbaje de reprezentare 

muzical t < 1 vizual 
gestual 
operează « așezări » spatio-temporale multiple, pornind de la temporalizarea globală 
a maselor strategice de natură muzicală,- - А Rp AS уди снн 

Procesele pluraliste, poli-artistice mărturisesc frenezia și plăcerea redimensio- 
nării, în detaliu, a microstructurii diferitelor tipuri de discurs și forme ale cunoaș- 
terii, conform temporalitätii muzicale profunde; mărturisesc, de asemeni, plăcerea 
restructurării. faptului muzical global si sincretic pornind de la modele generative şi 
transformationale (de la grile, site și modele exterioare muzicii, evidențiind o figura- 
litate spațială. - > SRE 

„ Partitura, definită în funcţie: de ideea notetiei bi-univoce, se așează într-un nou 
limbaj de reprezentare, là rîndul'său pluralist, vizual, sonor, gestual, tactil, olfactiv. 

Fiind la origine o prezentare specifică, plană, partitura explodează, se multi- 
plică, se dedublează, se spatializeazä, devine scenografie muzicală obiectuală și actan- 
tialä, este transpusă, printr-o, serie de mecanisme de deconstructie. și echivalență 
care evidentiază conversiunea poli-artistică, într-un. spațiu — sunet'— spectacol 
tridimensional. : 

Concepţia mea asupra procesului muzical éste, prin urmare, stratificată, după 
imaginea straturilor geologice sau de suprapunere rodoidară ce configureazä un 
obiect semiotic pluralist — o pluri-izotopie. 

Explozia partiturii, transformarea ei din suprafață în yolum, poate, evident 
îmbrăca foarte multiple forme, mergînd de la muzica zisă «рига» ріпа la montajele 
«multi-media », trecînd. prin. « teatrul. instrumental ». Totodată, partitura « plura- 
listă » se poate mărgini la a păstra forma de prezentare tradițională, plană. În acest 
caz, toate răsturnările interioare pe care le aduce concepția pluridisciplinară « poli- 
artistică » se concentrează la nivelul procesului compozițional în sine. 

Munca asupra formei, de căutare a unei noi microstructuri semiotic-muzicale 
m-a condus la a concepe, într-o primă fază, categorii sintactice elementare ca şi aspec- 
tualitäti structurale și, într-o а doua fază, să imaginez modele compoziționale opera- 


tive, apte să ordoneze materia muzicală. 
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ASPECTUALITATI SEMIOTICE ȘI MUZICALE 


Categoriile sintactice elementare sînt aspectualitätile 


eene cel mai adesea modelate conform evenimentelor natu 
imp de discursiv si de figurativ. 


Aspectualitáti precum: 


semiotice de origine 
rale și tinfnd în același 


; în stare născîndă, cre i ic, învă 
luitor provin indirect din situațiile muzicale cele а E A 
și post-serialismului, dar si din «obiectele sonore» ale muzicii electro-acustice, 
бей M ORE aceste categorii se reclamá de la o teorie narativá a discursului, 
‚а semioticile acțiunii și minuirii. In stare născîndă exprimă o aspectualitate inco- 

ЗА Crepuscular, una terminală. Și unul și celălalt revelează o anumită durată, 

m spune că aceste categorii tin de temporalitate. Categoria numită proces fnväluitor 
face oficiul de tramă originară și se identifică cu timpul general al naraţiunii. Ea relevă 
deci o permanenţă temporală, ar putea fi considerată ca o iteratie semiotică. Pro- 
cesul zenital, dimpotrivă, este mai degrabă de ordinul aspectualitätii spatiale, punc- 
tuale. Procesul meteoric tine de aspectualitäti spatiale si temporale; în spatiu el 
evidentieazá deplasarea, nerevenirea; în timp, el jalonează un continuu al tăcerii 
de o oarecare durată, selecționat punctuclist. 

Cele 5 tipuri de aspectualitäti structurale muzicale corespund celor 5 categorii 
sintactice elementare amintite anterior: 


Categorii sintactice Aspectualitäti 

1. zenital .. invariant 

2. in stare náscindá . evolutiv 

3. crepuscular involutiv 

4. meteoric А punctualist 

5. învăluitor ә! © flotant” ' Р 


Aspectualitatea de tip invariant implică repetarea identică а unei acţiuni de 
pietrificare, de-congelare. Invarianta tine de starea zenitalá sau actantialá (« amiază- 
miezul nopții») cu repetițiile sale riguroase, identice, care configurează o stabili- 
tate de lucru imuabil. T 

Aspectualitatea de tip evolutiv implică ordonarea sigură a intervențiilor, de unde 
ideea de transformare treptată, variationalá; de unde, de asemeni, un soi de confir- 
mare obstinată a intervenţiei. Evoluţia relevă o stare născîncă, incoëctiva, și se com- 
portă ca însămînțare sonoră.) рупОоЭ se! faces 

Aspectualitatea de tip involutiv implicá transformarea treptată negativă; for- 
mula se șterge în parte, se «sfărîmă » la fiecare enunjare, de unde o oarecare acțiune 
de contestare a primei formulări, ce se vede infirmată de punerea, într-un lant. invo- 
lutiv. Involutia aratá o stare crepusculará sau terminalá si realizeazá concluzia discur- 
sului prin acțiunea de eroziune, de ștergere. ES эре, s 

Aspectualitatea de tip punctualist implică apariția meteorică, A de eve- 
niment excepțional, de unde aspectul de declansare a unei деч! їп As pri 
intervenţie. Punctualitatea! descoperă o stare meteorică ca un rase Se 
ce poate surveni їп oricare moment al desfășurării temporale; ea Un en S 
diverse forme: rachetá, schijá, gaurá, cochilie, povestire, cutá, coadă 


nică etc. 
Aspectu 
trá» a materialului, 
sa sonoră va fi, deci, ond tă, pri 
stare învăluitoare, tramă originară с 
rile discontinue ale realitätilor sono 


3 


alitatea de tip flotant implică acțiunea de transformare агави « per 
de unde usoara oscilatie contemplativà a enuntu Щщ acun а 
ulată, produsă parcă de verbul a pluti. Flotantul in RO 
onfigurînd pasul continuu care primește mişcă- 
re; ele îmbracă aspecte variate, de la continuu 
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la oscilant, modulind imaginea evenimentelor naturale 
murătoare (valuri, vint, foc, ploaie, zgomot) si re 
imagine ce-ar putea fi denumit «tăcere tesutà ». 


ale, înscriind o continuitate tre- 
prezintă concretizarea unui concept- 


De LA MODELELE CONSTITUTIVE LA MODELELE COMPOZITIONALE OPERATIVE 


Modelele compoziționale pe care le descriem aici rezultă din ceea ce semiotica 
numeşte model constitutiv, în sensul de «structură elementară ab quo, de la care 
pot fi deduse și, treptat, elaborate, elementele unei morfologii și ale unei sintaxe » 2, 

Am lucrat, pe de o parte, cu modele taxinomice (cu funcţie sintagmatică) și, 
pe de altă parte, cu modele de rescriere sau de conversiune care sînt, într-un anumit 
fel, modele paradigmatice 

Conceptul de model este luat, aici, mai putin ca model exemplar, ca arhetip, 
ca «formă ideală preexistentá » **, susceptibilă de a fi imitată, cît mai degrabă în accep- 
tia lingvistică a termenului, ca « simulacru construit, permitind reprezentarea unui 
ansamblu de fenomene » 2. 

Transpunerea acestui « simulacru construit» în context nou, cel deliberat 
prospectiv pe саге îl încercăm să-l definim și 54-1 realizăm va trece prin mecani sme 
semiotice de blocare | deblocare ce constituie operaţia de rescriere spatio-temporalá 25 
ori de conversiune. 

Termenul semiotic de conversiune mi se pare infinit mai fertil căci el conţine, 
pe de o parte, noțiunea de echivalență și pe cea de îmbogăţire a sensului », surplus 
de semnificație » 2% si, pe de altă parte, o viziune stratificată a domeniului analizat, 
« surprins si definit ca suprapunere de niveluri în profunzime » 27. 

Ajungem astfel: la elaborarea unor forme de natură discursivă care isi găsesc 
echivalentul prin- procedeul translatiei de la enunţul parametrilor la altul, într-un 
cadru figurativ spatial si vice-versa (figuri spatiale convertite în enunţuri-temporale); 
în același timp, aflăm figuri de natură temporală convertite în enunturi congelate, 
fixe, devenite inscripții си valoare epitafică apartinind spatialitätii. In această ope- 
ratie tranzitivă care este căutarea echivalentei, are loc un gest deviant. 

Ceea ce ni se pare semnificativ în procesul compozițional gîndit ca trecere și 
echivalență, nu este atît îndepărtarea de modelul inițial, de punctul de pornire al 
conversiunii, cît mai ales adaosurile de sensuri noi care sînt achiziționate pe măsură 
ce se realizează rescrierea spatio-temporalä. 

Prin mecanismele. de: blocare / deblocare ce pot funcționa la nivelurile spatial, 
temporal, actantial putem realiza mai multe feluri de acțiuni: si 

— decuparea și izolarea unor corpusuri punctualiste în cadrul muzicilor pre- 
existente (de construcţie); aplicarea asupra lor, în timp determinat, a unei serii de 
transformări tensionale (acoperire; restririgere) cu scopul de a schimba aspectuali- 
tatea punctualistá a acordurilor în aspectualitate de durată (acord — tramă); insta- 
larea lor într-un context nou, în «timp desfășurat » și cercetarea lor la microscop, 
pentru a descoperi mișcarea microceiulară care traversează subsolul acestor: trame 

(fereastră deschisă către interior) — model blow-up; ^. 5 5 ни ees 

— descoperirea echivalentei sonor / vizuel a unei imagini obiectual-pictural- 
spatiale; model pirotehnic (lumînări, artificii еле aus a i 

— găsirea unei corespondențe sonor / vizuale a unei structuri sra S. poli- 
logice, interferente, cu alte cuvinte pisserttodup NR Ma погавево са а unor 

"puri străine într-o acțiune continuă, mode BYS ASS 
{ PE sites ипе st noi — non-evolutivá și non-functionalá — unor mecanisme 
si situaţii muzicale sau cognitive, simple, elementare precum: repetiţia, tranzitivi- 


91 


tatea, imobilitatea, desc închi 
mentare: închiderea, cadenfa etc; model tip mecanisme ele- 


— scoaterea din contextul lor de functi 
textul-actiune, rămășițe ale te i 


deviere prin reproducerea nu 


hiderea, 


te sonore ale unei structuri narative de tip labirintic 
i aşurării muzicale, amestecînd « rămă- 
« insule mobile» (structuri de slabă densitate); 


а Prin investiția microstructurală, mod 
zitional si operativ, de la care poate porni 
de compozitie. 

In felul acesta, pornind de la un nucleu comun, se realizeazá o retea prolifa- 
rantä de arborescente şi canale de comunicaţie, articulînd în timp și în spaţiu concepte 
care au căpătat o valoare de parcursuri generative. Descrierea funcţionării modelelor 
constitutive ca și a investiţiei lor în sens (module operative) evidențiază analiza 
tehnicii compoziționale vizînd, din punct de vedere semiotic, elaborarea regulilor 
de conversiune. Astfel, această tehnică compozitionalá « posedă un caracter esențial 
pentru cunoaștere » 3, pentru orientarea artistică prezentă; căci, după Adorno, 
«tehnica este figura determinantă a enigmei în opera de artă, figură în același timp 
rațională și abstractă » 1. 


CÎTEVA APLICAȚII: DEZVOLTARE, A POLILOGILOR ȘI  LABIRINTURILOR 
O anume liniaritate în funcționarea și aplicaţia trecerii de la model la modul 
trebuie semnalată în ceea ce privește conceptele -de blow-up și pirotehnii. Lucrurile 
s-au complicat progresiv o datä cu-polilogii, unde o concepţie flexibilă, « moleculară » 
a discursului muzical este serios zdruncinată și pusă în discuţie de natura însăși a 
mecanismelor stratificärilor “interferente. re : ee - 
“Tehnica polilogilor indică o-conversiune ce ar putea fi-numită analogică, în sen- 
sul că de la model la realizare nu avem a semnala trecerea de la spatialitate la tempo- 
ralitate ori vice-versa: Conversiunea are loc între două. domenii ale discursivului 
mergînd de la un enunț narativ « polilogic » interferent de tip Sollers sau de la un 
enunț filmic de tip Bunuel. (enunţuri aparent lineare, în realitate străbătute, din cînd 
în cînd, de inciziile unor corpuri străine), la- un-enunț muzical voit nonevolutiv si 
conceput ca pluri-izotopie cu mai multe niveluri-de transparență și de bruiaj. 33. 
De la model la aplicație, analogia se poate face, și prezintă mai multe straturi 
temporale ale enuntului muzical — rezultînd o anume policronie — mai multe spatii 
ale enuntului muzical — de unde o anume politopie. а 
Diversele straturi ale acestei pluri-izotopii sînt, cel mai adesea, în număr de 
trei, cu funcțiuni asemănătoare, diferite sau opuse, mergînd de la paralelism la simul- 
ы proces global (structură «de primire » continuă, cu funcție de tramă 
originară); Е 
— continuu 51га 
riodic); ion 
— rămășițe, mici | 


elul de ordonare devine un modul сотро- 
actul de competență ce generează clasele 


bătut de diverse constelații (si a cărui densitate variază nepe- 


nsule sau arhipelaguri discursive (ráspindite din loc în loc 


i i evidentii i, discontinuitatea). 
esului global și evidențiind deci, discontinui: ES 
z Si ратат modelului «polilog», пе apropiem de да 
а discursului polilog », în legătură cu Н де Ph. 


ulia Kristeva asupra «disci i à C. 
ре сабр dun «cu subiect enuntiativ multiplu, stratificat, аск Сз) 
ое р nici dialog, dar ridicare а sensului frastic (...) la p. 


nici monolog frastic, 
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infinite deschideri în măsura în care sînt deschise i 
vis-à-vis de enunţul său. ** Textul muzical ar fi atu 
alocutoriu față de instanța însăși a limbii» 34, 


Dincolo de limitele « frastice », textul muzical, în cazul nostru, tinde către 


ип trans-finit « deschis către continuitate întreruptă, către un interval precis. și 
contine valori de sens, de semnificație » 25, 


Ceea ce caracterizează tipul de desfășurare temporală pe care am numit-o 
polilog este înainte de toate constituția sa particulară, de suprapunere a mai multor 
entități discursive, într-o structură de ansamblu bazată, în principal, pe intercalare 
și interferență de sensuri, în alternanță cu diferitele tipuri de structură, Rezultă o 
configurație de ansamblu care se îndepărtează de la logica lineară, imediată, directă 
pentru а lua un aspect «labirintic ». 

„ Evoluţia în timp a diferitelor arhipelaguri este o transformare de tip evolutiv; 
doar că nu are niciodată continuare, urmare, la ceea ce este de enunțat; întotdeauna 
apare un hiatus, o suspensie în enuntare și transformare. De aceea, logica evolutivă 
a discursului muzical se află în impas, «dinamitatä », într-un mozaic polilog, poli- 
crom. Transformationismul evolutiv este în mod sistematic întrerupt și transformt 
în evolutionism «amínat ». Astfel, este repusă în discuție o întreagă gamă de aspec- 
tualitäti de arhipelag care se transformă în travaliu subtil, de la repetiție identică, 
trecînd prin diferențierea punctualistă, indecisă sau evolutivă, pînă la opoziția invc- 
lutivă. 2 

De multe ori, muzicienii, minati de un impuls « beethovenian » de a controla 
prin opoziție categorică elementele tematice ale discursului muzical, de a Organiza 
o reţea «dialectică» de mixare si transformare a particulelor elementare dotate cu 
energie, precum celula și motivul, muzicienii, deci, uită avantajul considerabil pe care 
muzica îl are faţă de celelalte arte datorită tehnicii de transformare treptată, prin 
tranzitii, prin «travaliul imperceptibil de variații, multiplicäri, fuzionări, răsturnări, 
substitutii, metamorfoze si anamorfoze » 3, _ : e eee E. 

In aplicatiile modelului polilog sau interferent, am încercat în mod special să 
evidentiez acest tip de travaliu. Ansamblul de arhipelaguri trebuie înțeles ca чаш 
unde fiecare intervenţie se comportă ca «repetiții Și variante ale povestirii » E 
_Ре de altá parte, este tot atít de evident cá nu putem vorbi de « interferență 
constantă în diferitele versiuni obiective și subiective ale acțiunii » 3%, са în cazul poves- 
tirilor lui Robbe.— Grillet de care vorbește С. Genette; totuși, trebuie reținută 
noțiunea de. interferență. O interferență oarecum oarbă si care nu face diferență 
între « obiectivitate » și „« subiectivitate », căci їп realitate rămășițele discursului, 
configurate apoi de arhipelaguri, sînt tot atit de arbitrare ȘI subiective. DES 

-Nu mai putin, interferența are ca efect « multiplicarea мере We uenig 
și ecourilor și prin urmare subliniază diferenţele subtile și asemánátile tulburătoa 
nu dintre obiecte si personaje, dintre episoadele aceleași poyesu u il i 

-Parafrezindu-l pe Genette, putem face următoarea remarcă: їй РОЙ ge achunsa 
nu se desfășoară, aspectul evolutiv este anihilat de inteenupari МА Sue 
interferente unde povestirea.devine-ezitantä « precum schiţele și ster multiplică 
finit întrerupte si reluate,» 49; acţiunea SAONE «asupra ei Însăși $i se SIR | 
мы; шы сс че очы stum «polilog » invenția se dezvoltă con- 
form паа ars interveniendi; “intersectarea devine: euristică, peparessil к 
^ isare Gi ; ] idică conceptulide interferenţă la rang 
încrucișare .(; ) 44, polilogul ri lui: intersecție, intervenţie, interceptare »** 
operatimsi cultivă«o filosofie a transportului; in ' 


postazele posibile ale subiectului 
nci «un dialog pluralist și un act 
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| leca is el 
ISI e eler entare au dus mai f 
| i | i i | ў БЕРЕКЕ р ocesul de explozie а luxului 
Sonor simultane tatea mecanis е! ОГ celu are, a it urilor f = 
' frecve \ е|ог 51 | 
: | 


brurilor configurind un sistem | 
ceasornicar, purtind o Eomae lie E box » ce seamănă cu o vitrină de 
tipului cauzal, analitic al Poste Le КЕТИ n ги Rae M ten perceptiei de detaliu, 
a aplicării mecanismelor elementare se ae OI mele gran leg parute ca urmare 
ea trece prin coexistenta « pașnică » B ue EU d кш де; 
temporală tine oarecum de morfolo, а A eat li lipsă de conflict. Desfáfffrarea 
comparată cu suspensiile imaginare JE odel dege КОЧ еп 
aplombul, cohcepute ca. niste cazuri NM ec pes тте ереопе. ^^ pästrindu-si 
eterogen (trialectica 4 lui Stephane er, A «) Оги perfect 4 între omogen si 
Deturnárile, în mod curent lipsite de memorie și chiar ireverentioace d 
Și mai mult către discontinuu si vehicularea cnunturilor « de-nerative » 8 SEI d 
rilor iraționale ** sau de fals racord. * E Бега е шеги- 
À : i als, r ste vorba ce o derulare a formei muzicale 
mult mai periculoasă, mai cinematografică, cu un anumit aspect de | dibili 
suprarealist al inlántuirilor. Р Деде Mate 
„= _ In cazul labirinturilor, modelul devenit modul compozițional operativ este 
inainte de toate, un mecanism de sinteză ce recuperează fragmente ale aplicării 
altor modele într-o mixiune foarte încîlcită. 

De la conceptul de blow-up, labirinturile s-au îmbogăţit cu ideea de oprire asu- 
pra imaginii, ca și cu aceea a pluralitátii cîmpurilor de vedere în profunzime (măriri 
succesive: ochiul liber, lupa, obiectivele macroscopice, microscopul). 

e De la modelele pirotehnice, recuperînd predilectia pentru consumul temporal 
mărit și pentru mișcările rapide (imobilism-viteză excesivă). 

De la polilog vin continuárile amînate, evoluționismul de grad zero (coroane), 
inlántuirile interferente ca și punerea în adîncime de tip pluri-izotop. 

De la deturnări si de la mecanismele elementare, labii inturile au preluat nu numai 
aspectul comemorativ sau pretextual al obiectelor, procedeele de suspensie, de 
tesere negativă si de punere în paranteză a textului originar, dar și utilizarea anumitor 
materiale de predilecție precum acele « Abffäle » 51, E E 

Tehnica labirinturilor dezvoltă ideea conversiunii analogice pusă în practică de 
polilog; de la model la aplicaţie, conversiunea are loc între două domenii ale discursi- 
vului: de la enunţ, narativ «labirintic », de tip Robbe — Grillet sau Borges, enunț 
functionind ca un «sistem complex de oglinzi, de ferestre false» 5? la un enunț 
muzical a cărui formă și desfășurare temporală — în același timp precisă și complicată 
— prezintă un relief deosebit de accidentat. O formă complexă, teatralizarea desfă- 
șurării, amestecînd suprafeţe line și povestiri introduse, structuri aplatizate (continue 
si peliculare) structuri accidentate. (discontinue, catastrofice, abisale); formă tempo- 
rală necesar a fi urmărită punct cu punct, în toate meandrele sale, incertitudinile, 
schimbările de! direcție subite, reluări, întoarceri etc. » 5*. 

Multiplicarea, dedublarea materialelor-subiect, a materialelor — obiect prin 
variatiuni involutive, reflexive, simetrice sau paralele, pe care se sprijină modelul 
nostru labirintic ne conduce la a face mai multe apropieri cu «spațiul privilegiat», 
« spaţiul paradoxal » care este «labirintul » în universul literar și psihologic a i 
Robbe-Grillet 54. Acolo, așa cum remarcă ре bună dreptate Genette, este vorba 
de o «regiune derutantă a ființei unde se întîlnesc, într-o confuzie riguroasă, semnele 
reversibile ale diferentierii și identității » % care este, de fapt, о «stare pur quai 
cală » 5, În “povestirea robbegrillet-iană, povestire încîicită și în хаг € 
tate », «interferenta constantá dintre diversele versiuni i ornate 
acțiunii are ca rezultat multiplicarea repetitiilor, reluărilor, ecourilor $ 
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diferenţele subtile și asemănările tulburătoare dintre 
ales dintre episoadele povestirii, » *: 


| Procesul este oarecum inversat în aspectul său labirintic, cînd este emis de muzi- 
cian și nu de scriitor: asemănările și diferențele se aplică mai întîi acelorasi instanţe 
ale discursului muzical în modelul compozițional pe care l-am numit labirint. Se ajunge 
la un fel de antimemorie muzicală, o uitare ce se extinde, în urma disfunctiei КОЕ, 
competență — performanţă, la relațiile dintre personaje, locuri, obiecte ajungînd 
la o teatralitate mărturisită la nivelul formei muzicale (unde subiect și obiect se între- 
pătrund și se confundă). | 


A decela raporturile existente între microstructură și desfășurare temporală 
este un lucru esențial pentru analiza labirinturilor; aceste raporturi se definesc ca 
structură a densitätilor si caracteristicilor de ordin timbral, dar pot, uneori, să ser- 
veascá spatializárii si topografiei particulare ale emisiei sonore. 


Apelul la filtre deformatoare si la conversiuni succesive (« copii ale copiei »), 
introducerea de capcane pe parcursul realizării discursului configurează o formă 
muzicală «rănită», traversată de un relief «accidentat ». 


În consecință, lucrările « labirintice » vor fi extrem de diferenţiate între cle. 
Modelul labirint, spre deosebire de precedeso:ii săi, nu mai este o schemă a formei, 
o matcă unică aplicabilă unei largi categorii de evenimente, ci un ansamblu de scheme 
ale formei, o infinitate de modele elastice cuprinse într-un sistem morfo-dinamic. 
Există, în celelalte tehnici, un anume aspect « metric », un geometrism pe care labi- 
rinturile le-au pierdut definitiv. Aplicarea modelului acesta indică sistematica mode- 
lizării, fiindcă este compus dintr-o mulțime de subsisteme; ne aflăm în plin univers 
topologic, unde orice transformare trece prin fragmentare, continuul devine discon- 
tinuu, «geometria» figurilor capătă aspectul suplu al cauciucului. 


Ceea ce primează în labirinturi este ideea deplasării: călătorie, mișcare mai mult 
sau mai puţin lineará sau sinuoasá, « odisee » avînd un scop, o motivare puternică 
sau numai rătăcire, mișcare fără scop, la voia întîmplării . . . deplasarea în interiorul 
labirintului permite descoperirea diverselor fațete ale formei muzicale, formă dina- 
mică (temporal și spaţial): aceste fațete se prezintă ca otipologie-panoramăa structu- 
rilor inti.n inlántuite unele în altele în interiorul macro-formei. 


obiecte și personaje, dar mai 


CĂTRE O STRATEGIE COMPOZITIONALÁ A DISCONTINUULUI 


Evoluția considerabilă a concepţiilor semiotice, în sensul deschiderii către social 
si estetic, cercetarea mecanismelor plane si spaţiale, experiența fractionalului 5; 
a modelelor morfogenezei și teoriei catastrofelor *, cu alte cuvinte, tendința către 
formalizările-de «a doua generaţie » **, ne-au permis să reconsiderăm, treptat, кы 
priile concepții vis-à-vis de narativitate "(mai ales în: ceea ce priveste RUE 
narative generative, tematice, figurative cît și articularea si punerea în timp a 
melor narative din discursul muzical). 

Aceasta are drept consecință, prin ideea labirinturilor, MES EA (neon 
muzicale complexe si accidentale. Beneficiind de asemenea de a DEMAN su Henn 
multi-media și a obiectelor poli-artistice, această formă muzica ă își pă а AUS 
narea discursului sonor ca pe o scenă de teatru. Deci, muzica pecu sión; g 
tatea ascunsă, implicită a teatralitátii uitate, de careise simte intim egată. э UN 

După dezintegrarea formei evolutive, dialectice, operată de ERN posi 
mul Klangfarbenmelodiei weberniene, exprimată, temporal, prm QUU di DR 
scopicá, dupá tabula rasa intáptuità de constalatiile boulezine, de către 
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nesigure, nedirectionale ale lui 
subiect arzător și controversat, 
mai apropiați astăzi decît acum 
ajului formal care ne vin din secolul 
de a propăvădui o reîntoarcere nos- 
te vorba, doar, de regîndirea formei 


, Liszt, î 
зоо еМ iszt, Brahms sau Wagner пе sînt 
IX isi regásesc o a doua tinerete. Sint departe 
talgică la trecut sau la diversele mode « neo >, Es 
r n acidental », supusá dialectic 
lineará (continuă) si catastrofică (discontinuă), 
Instabilitatea auditiei, în timp și s 
ca aceea din povestirile fantastice în c 
ritoare, glorificatoare — proliferează 
latentă, probînd existența unei sche 
pe ea însăși, cu propriile sale intero 
și estetice, Personajele acestui teat 
nente, structurile muzicale înseși. 


Structurile discursului muzical suportă transformări tensionale care le împli- 
nesc sau le sancţionează. Schemele formei muzicale se prezintă atunci ca o suită 
de așezări și rupturi, de reasezäri și forme contractuale. 


Departe de a relua ideea programului literar anecdodic, maimutärind poemul 
simfonic al secolului trecut, umflat peste măsură de emfaza romantică, edificiile for- 
male complexe și mișcătoare, accidentale, traversate de sus pînă jos de falii, piedici 
și «covoare zburătoare », pot fi privite acum prin optica nouă a sintezei. Forma tre- 
buie înțeleasă ca un catalizator al polistilismului suveran ce se joacă, destins, cu nenu- 
mărate microstructuri diametral opuse, uneori complementare, devenind, în. per- 
spectiva post-poli-artisticá, obiecte. și agregate sonore neutre, materiale perfect 
integrabile. RS E i 

Printre. parametrii sunetului recent reconsiderati, metaparametrii, parametrii 
din generația a doua, densitatea de distribuţie (cu noţiunea fundamentală care de- 
curge din ea, entropia) са și transformările de ansamblu cîştigă.o importanţă tot mai 
mare. Prin extensie la nivelurile sintacticii și topicii, entropia și anvelopa devin fac- 
tori determinanti pentru forma muzicală. fie că este considerată analitic, deci hors- 
temps, fie în desfăşurarea sa temporalizată. = Rs 

Categoriile sintactice pe care le-am structurat la o primä reflectare semiotică 
asupra montajului plurivalent al formei muzicale (structuri în stare născîndă, crepus- 
culare, zenitale, tranzitorii-sau pulverizate) indică, acum, un conţinut muzical mult 
mai organizat la nivelul. detaliului, tinind de gindirea post-serială, post-modernă, 
Aceste categorii se subordonează astăzi noțiunii de densitate а gisteibutis sise ес 
primă, prioritar, în planul macroformei, prin articulație, devenită centru e comandă 
al unei veritabile topologii de forme bazată pe transformare, montaj, ruptură. : 

Disocierea, clară, nouă, astfel obținută face mai complexă forma De 
deja îmbogăţită prin împrumuturile de scheme și modele spatiale sau кира SEA 
exteriorul muzicii — reformulind tot mai mult modele ale тока sup 
micii inter-rélationale a catastrofelor simple sau pluridimensiona Sqr са 

Transformarea unei figuri într-alta, fracturalizarea RE i d Ex X e 
AG а ыда тг oaia ea produefl muzicală se 
mente topologică, cu rol de cirmă | С cucuurle-labivintice'alese, 
enu un punet tenmin А seg n ma a de pre 
dace. D ^ P у rațiunea însăși a funcționării muzicii. 
în paranteză coexistă și 


ii suspicioase, în același timp 


patiu, devine astfel o întreprindere periculoasă, 
are nenumărate încercări — înnobilante, hotă- 
neîncetat. Astfel, muzica conține o narativitate 
me narative canonice; muzica se poate povesti 
gatii și dileme, ezitări sau metamorfoze stilistice 
ru imaginar nu sînt decît propriile sale compo- 
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Instituim astfel o formă muzicală discontinuă, ca 
gress, ca o derivă a continentelor, formă rătăcitoare în 


STRUCTURA SPONGIOASĂ A FORMEI MUZICALE 
Spuneam la începutul acestor pagini că ele sînt rezultatul unei co 


imaginile geografiei, in pro- 
perpetuă mișcare, 


"ALAN a; Piri кери site 
artistice, interdisciplinare asupra compoziției muzicale, Să ne imaginăm o Е 

. Хх A LH * ' ' , 
o imagine fractionalá avind conturul reprezentării interdisciplinare 1, Disciplinele 


specializate se prezintá ca un ansamblu de insule privite aproape; un mic recul este 
necesar pentru ca sá ni se reveleze unitatea imaginii. Cu cît reculul va fi mai mare 
си atit viziunea noastrá va fi mai intens pluridisciplinară. 

. M ceea ce mă privește, am încercat această distantare poli-artistică cu ajutorul 
meditatiei semiotice aplicate la elaborarea formei muzicale în desfășurarea sa tempo- 
ralà. De departe, toate punctele conturului pe care le percepem par a apartine unei 
aceleeași traiectorii, aceluiași nor, aceleiași fotografii luate din avion sau din satelit, 

Intre macroscopic și microscopic aflăm o mulțime de planuri suprapuse datorită 
unor grade diferite de percepție a detaliilor, contururilor, reliefurilor, adîncimilor. 

De departe, forma muzicală poate căpăta imaginea unei traiectorii unice, no- 
roase. Fiecare continuum muzical apare ca o coroană imensă, ca un acord unic, ca o 
cadență suspendată, ca o dilatare a unui timp pulsatoriu, blocat dar și deblocat, ca o 
ieșire din context, dar și ca o reîntoarcere cátre'centru; ca și cum acea cadență va fi 
fost pusă între párantezele unui « micro-climat » temporal. Percepem o formá ne- 
măsurat de extinsă, « peliculará », devenită recipientul unei permanente rátáciri ar- 
monice: veritabilă muzică tranzitorie, fără desnodämint real. 

Un prim salt înainte, zoom, blow-up. Contururile aparent clare «se pulveri- 
zează într-un halo de puncte răspîndite ca un șirag de insulițe» «a, apare o pulbere 
fină, ce nu poate fi observată la scara precedentă. În interiorul acestui halo, instanță 
virtuală, acțiunea sonoră — mișcare, derivă — devine ezitantă, supusă fluxului - și 
refluxului, deschiderii / închiderii, conturului | ștergerii, oprirea asupra imaginii, 
într-un timp flotant... îndreptîndu-se către ceva, revenind, construind, ezitind, 
oprindu-se, pornind din nou: « mişcare progresivă și mișcare regresivă de la centru 
la centru » 63, HNA 

Un al doilea salt înainte, zoom, blow-up. Șiragul de insulițe din faza precedentă 
este înlocuită de o succesiune si mai discontinuă de insulițe care reproduce la scară 
redusă structura globală a aceleia. *&, Descoperim, astfel, în cadrul continuumului, 
în flux și reflux, izotopia discontinuului, eterognă, ca un arhipelag. Un întreg sistem 
de vase comunicante, ieșiri, intrări, schimbări, puncte de staţionare, puncte de apro- 
vizionare configurează o adevărată rețea « rutieră », presărată de tot felul de piedici: 
geografia labirinturilor. : i з 

Călătoria noastră « către centrul » formei muzicale, către microscopic, devine 
tot mai mult amestec intim de ordine și dezordine. Traiectoriile, aparent regulate 
la nivelul precedent ne apar tot mai perturbante la nivelurile inferioare: «sub 
regularitatea aparentă, macroscopică (...) reintilnim o mulțime de accidente micro- 
scopice, așa cum la microscop, particulele aflate, parcă în repaos, sînt, în realitate, 
în plină mișcare brownianá. » **. Relieful formei muzicale devine tot mai accidentat; 
structura trebuie să îndulcească tranzitiile și articulațiile dintre mișcare previzibilă 
(rostogolirea de valuri ale Ша Масса аи mișcare neregulată, haotică 

caruseluri și plăci turnante ale traiectoriile periferice). - 

( Оре în interiorul acelei reţele care e forma muzicală (apă, spong casă 
cu cavități de diferite mărimi), ne apare o structură ierarhizată în mod comp A 
« fiecare insulă este un microcosmos, imagine fidelă a ansamblului; ea conține, a 
rîndul ei, alte insule, mai mici, care la rîndul lor reflectă structura generală $.a.m.d. ® ». 
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complicat. Minicorpuri muzicale (pulsatii, 
mecanisme « elementare » miscindu-se fie 
sortite să nu se întîlnească niciodată, Într 
tul de vedere și de contextul ales, fictiv sau real... 

Casă a oglinzilor cu aspecte nesfi 


pilpiiri, repetitii, bátái etc.) compun aceste 
care dupá fuse orare neasteptate, pe orbite 
-0 Oarecare măsură, totul depinde de рипс- 


Tesind «stelar » 6, cu « puncte ale prezentului » pe suprafețe ale trecutului *?, 
ghidîndu-se după structurile abisaleale lui Derrida, desfășurarea temporală a formei 
muzicale accidentate, este scrisă, în.fundamentul său, duplicitar, supusă, rînd-pe rînd 
abandonării sau recuceririi cîmpului muzical, identității microscopicului și macro- 
scopicului. Ее 


Traducere din 1Ь. franceză 
de Fred Popovici 
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ANAMORFOZELE TIMPULUI MUZICAL 


DE LA RITMURILE POETICE LA STRUCTURI HETEROMETRICE — 


ȘERBAN. NICHIFOR 
Dimensiunea metro-ritmică este esenţială în definirea domeniul 
temporal al artei sunetelor. În acest context, desigur, 
pot avea un rol determinant în realizarea unui proces sonor complex — de la nivelul 
micro-,. pînă la cel macro-structural. 
llustrám astfel în cele ce urmează tocmai 
anamorfotic, generat — prin proliferare 
Zentatä printr-o formulă ritmică sub- 
teoretic — drept indivizibilă. Urmind 
vom deduce în primul rînd această ce 
poezia. 


ui eminamente 
relațiile de tip anamorfotic 


prefigurarea unui asemenea proces 
progresivă — de o celulă primară, repre- 
motivică, pe care o considerăm — cel puțin 
О anumită experienţă istorică multi-milenară, 
lulă sonoră dintr-un domeniu paralel muzicii: 


« Vezi, rîndunelele se duc, 
Se scutur frunzele de nuc, 
S-așează bruma: peste vii — 
De ce nu-mi vii, de ce nu-mi vii? 
~ (Mihai EMINESCU — «De ce nu-mi vii») 
"Avînd funcția unui leit-motiv, interogatia eminesciană, se poate cu ușurință 
transla ritmic în planul muzicii, printr-o formulă derivată din ultimul vers, avînd un 
ritm. poetic compus de tipul «peon:lV» (piric--L- iamb):- 


4 


Бл сез 0e dE) nuimp мїйїз руць 


Această formulă ritmică a fost, de-a lungul timpului, frecvent utilizată și Teu 
zică, în acest sens rezumíindu-ne. la a oferi cîteva exemple edificatoare. 
х E Y К "— 


RITM BIZANTIN (Panihida — Tropar ) 


Un- de foli Sfin—fír Tài se © - dih-nesc — 


| tudii i — 4, pag. 5 
(din Nicolae: Lungu, Ene Branişte, Grigore Costea: Studii teologice nr. 1—2/1954, pag. 5) 


RITM AMBROZIAN. (Aeternd Rerum. Conditur) 


Moderato 


Et lem -0o-rum 


i fundamentale în Teoria muzicii, pag. 202) 


(din Victor Giuleanu: Principi 
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Л су 160: 


(din x x Liber usuulis 


RITMURI POPULARE ROMÂNEȘTI 


Parlando rubato (dev 204 ) 


(din Traian Mirza: Folclor muzical din Bihor, pag. 278) 


GIUSTO SILABIC (Hora mortului) 


(din Corneliu Dăân'iG&orgescu: Repertoriul Bästores£ Semnele de bucium, pag. 219) jo 


RITMURI. DIN MUZICA CULTĂ 


W. A. MOZART — Simfonia în Re major KV 504 (Finale) 


(Edition Peters pag. 52) 


L. v. BEETHOVEN — Simfonia a V-a (partea l., «moti 


Allegro. con brio 


derenin iG 


vul destinului) » 
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R. STi — ] i 
RAUSS — Poemul simfonic « Till Eulenspiegel » (motivul lui Till) 


(Edition Peters, pag. 3) 


К. PENDERECKI — Passio et Mors Domini nostri lesu Christi secundum Lucam 


Piu mosso 


PP _Ma-tremChristi 


(Edition PWM, pag. 96) 


Putem considera astfel toate aceste cazuri drept proiecții anamorfotice ale arhe- 
tipului sonor dedus din acel ritm poetic binecunoscut încă din antichitate. Prolife- 
rarea muzicală a arhetipului poate urma mai multe căi specifice ritmicii, prin soluții 
modulante sau [si repetitive. 

In grupa factorilor modulanti includem atît mutatiile ritmice (recurentele, diminu- 
ările, augmentärile — inclusiv cele « си valori adăugate » inițiate de MESSIAEN), cît 
și alte procedee tipice travaliului anamorfotic (incluziuni, intersecții,- reuniuni, dife- 
rente, diferențe simetrice, complementaritäti, dispersări și defazări progresive). 

n acest domeniu al factorilor modulanti, tempoul (viteza de derulare a discur- 
sului sonor) reprezintă un parametru esențial al anamorfozei ritmice. Astfel, dacă 
într-o evoluție liniară fluctuațiile de tempo pot produce mutații semantice majore 
aceluiaș text muzical, aplicarea politempiei structurale (descrise în «teoria timpului 
polimodular », emisă de Mihai BREDICEANU). poate multiplica mutațiile de tip 
agogic într-un număr nedeterminat de dimensiuni (în special în cazul structurilor 
heterometrice). 


Recurenta 


ГЕСЕ 
NB- Fac exceptie formulele non-retrogradabile: РР А pu {| 


(palindrom ^itmic } 


Diminuarea 
Formula A Rata Formula В 


ЕИ аан 


wi ke ej- =j- 
| 
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Augmenterea 


[424.44 ]. 


+ pdd JS 
sc Jos О 
si 44H33 
+ + — ja) La For, etc 
Cu valori adăugate 
SI [e 
J 244 4 
JE 
А À À d 4 etc 


Incluziunea ritmică 


ШЕТ ЕЕ ШО EE 
[T] 


Subrimurs f T {Бүр 5. CERE Д FT, 


Intersectia а 2 ritmuri 
ITI | Beinen Îl е ЫЫ в) 


Reuniunea a 2 ritmuri 


TE Пу <> ЕБ суш FTT 


> 


Diferenţa а 2 ritmuri 


TRA | CSL Бн Бар а 


Diferența simetrică a 2 ritmuri 3 
ШШ ра ЫШ je [i 


FI! 
=H M Mn fh O vdt- TT 


А1, be, 9] 
CFTE - 6 Pise uS П 


Complementaritatea ritmurilor 


Dispersări ritmice în sistem binar 


capu gn pe 
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RE TE . 4224 47) | 
эса "ad aw EE Gra du1 2 TRE] [pene ' eic 


> > > > > > > > Е 
ЕН > 
Fluctuatii de tempo 
оссе. rail. 
a. r. a. a 


terr cer lerrr eetleere eer eer eer leere est 
olitempia structurală 


| plus general ) 


a 


007999000 PA pod: 
DUUUBOUI DALSI Sad 


În categoria factorilor repetitivi menționăm procedeele liniare (de tip ostinato) 
si cele imitative — eminamente polifonice (canonul, inventiunea și: chiar fuga ritmică). 


OSTINATO Ес 


5 63240 


Er Ven ar 
р 
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D 


th | 
| 


- 


À ~ 

HR Y 

B 

à 

аср 

© = 

cc 

J NUE 

58 

ae 

SE 

Nq 

ide 

ET i ) 
© © 
Me s i 
o = В o - : 
DS жони I UM S 
ve 29 So 9 c ч! 
> © 2 3 Jg *95 


Toate 
A aceste proced 
într-o arie deosebi ee pot multipli 
osebit de diversă ^ plica celula constitutivă : х 
propus, О inventiune MES In texturi ample, pînă la nivelul A гиле) 
evolua și în spatii formal m ugá ritmică (dezvoltînd deci implicit аке 
ai evoluate, де natură polimetrică și ekar. Mud poate 
eterometrică. 


POLIMETRIE 


Quasi Samba ( « 384) 


acut 
Cowbells < medio 


п = Drums 


La] 
Il 


Ш = A^ Piatto acute 
|V = Piatto medio „/ Piatto grande / Tam -tam 


NB == E j= arhetipul ritmic TEE л parțial sau integral 
(cu sau fără mutatii) 


Aceste exemple relevă tocmai identitatea în micro-structurá a unor pro- 
cese sonore aparent disjuncte din punct de vedere macro-structural, definind şi în 
domeniul ritmicii speci ficitatea relaţiilor sonore anamorfotice. 
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HE TEROMETRIE 


Lontano 
Pito oc. 
Pito m 
SS 
Pito gr 
RSS 
ARR PE EU 
Tom-tom. 


y 

с=с ШОУ RS — = SV — ÎI SI RI] [—————— —— M— 
PR CI V2 = PP PP: PSD ANA Re 

= === RER ppp a 4 

TTL 

a E] 


CECEEHS === 


= | OSI SR EE IO LISDEE RC NM 
t = is TI 
PSESE SR Es [52529292929 oS, e P el 
тю ——————— 2 CZ E ESI [— CZ E ILIE II ZII, 


i Legenda: ET [= = Formulele ritmice încadrate se repetă liber si cît mai 
rapid pînă la epuizarea liniei ondulatorii. 


=Cu măturele metalice (Con le spazzole ) 


ABSTRACT 


The metric-rhythmic dimension is essential for defining the eminently temporal field fo 


the art of sounds. Within this context, the relationships of the anamophotic type may undoub- 
tedly play a decisive part in order to achieve a complex sonorous process — from the micro- 


up to the macro-structural level. 

We shall now illustrate prec 
generated — by means of progressive proliferatio T 
the agency of a rhythmic sub-motivic formula, which we consider — at least th 
to be indivisible. In keeping with a certain multi-millenary historic experience, We s 
deduce this sonorous cell out of a domain parallel to music: poetry. 


isely the prefiguration of such a anamorphotic process, 
n — by a primary cell, represented through 
eoretically — 
hall at first 
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РЕ ТЕМЕ DE CREAȚIE 
| eaa 


CONVORBIRE CU COMPOZITORUL TIBERIU OLAH 


Imaginea ce mi-a fost sugerată de o privire de ansamblu asupra operei dv., ma 


naestre 
Olah, ar fi aceea de evoluţie în lant, în virtutea căreia resursele latente ale unei lucrări, 


amplificate, dezvoltate ulterior, generează noi și noi entități muzicale. M-a fascinat 
modul în care recurgeti la forța elementelor primare — sunet, ritm, culoare timbrală, 
forme arhetipale — si declansati, variati practic la infinit construcția sonoră, ínzes- 
trînd-o cu alte și alte expresii. Aș dori de aceea să ne axăm convorbirea tocmai asupra 
acestui proces de creație ce vă este specific. 

— De acord. = 

— Atunci să pătrundem, sistematic, la detaliu si, depășind perioada acumulărilor 


stilistice, să alegem ca punct de pornire piesa Coloana infinită (1962), prima din ciclul 
« Brâncuși ». 


— In Coloana infinită m-am îndreptat spre un ide 
extras dintr-o experiență milenară de artă folclori 
modal, de 3 sunete, care poate fi consider 
şi azi de buciumasii din Munţii Apuseni sau 


ca de exemplu « gălăua ». € ă si 
A ae . Cu această singură i m ică eti dr 
partiturii. gură idee melodică am susținut edificiul 


al de simplitate, spre esentialul 
са. Am plecat de la un nucleu 
at ca provenind dintr-un motiv folosit 
din unele intonatii de cîntece de copii, 


Jocului asimetric si regulat al gîtuiri i dilatări 

sect апа spatiala, compoñia muzicala оре seruare ati a a 
ensitäti sonore diferite și, în același timp, articularea a două calități IE 
deosebite, expuse alternativ, printr-o serie. a doua. calitați emoționale 
serie de grupe de expresie din În рд int и cit 
MET 2 Ке Со!оапе! brâncușiene văzute din imediata ei apropiere. л 
рге s irsitul lucrării, în clipa maximei culminatii, se înfăptuieşte ideea unei 
creșteri continue, menite să antreneze emotia ascultătorului, sugerîndu-i те 
pe verticală. DR A SARA St уте 

— Opusul, emblematic pentru estetica dv. muzicală, a fă Я í 
importante, precum O chestii Radiodifuziunii. din Frankfurt I жег р 
repertoriu. Distinse condeie l-au elogiat. « Bei Tiberiu Olah werden allmähliche Über- 
gänge und bewusste Asymmetrien zum Prinzip eines dúrchkomponierten musikalischen 
Verlaufs. Er hat sich von der Columna infinita des Bildhauers Constantin Brâncuși zu 
einem einsătzigen Orchesterstück inspirieren-lassen, das--denselben Titel trágt.-Unvor- 
hersehbare Anderungen der Richtung, der Farben, der Bewegungsformen bestimmen 
das Geschehen. und geben ihm unmittelbare Eindruckskraft » — nota Ulrich Dibelius 
la Hamburg, în Die Welt (15.10.1965), Ulrich Dibelius, cel“ce situa partitura, în a sa 
istorie a muzicii-moderne (К. Piper & Co Verlag, München, 1966, p. 358) printre cele 
mai bune unsprezece lucrări din lume apărute în anul 1962. «... musique- éclatée, 
tissée avec le-silence, empreinte d'une sorte de puissant mystère sauvage et contemplatif. 
Elle mériterait d'êtré inscrite aux programmes des concerts parisiens d'avant-garde » 
— aprecia Jacques Lonchampt. în Le Monde (15.07.1970), considerind-o una dintre 
cele mai originale pagini de muzică românească pe care le-a auzit. În vreme ce Sybille 
Mahlke semnala. în. vest-berlinezul Tagesspiegel (8.04.1987): « Was den Hörer bei 
der ersten Begegnung mit dem Stück fasziniert, sind die Klangwerte, die bewegten Mischun- 
gen, die der Orchesterpalette abgewonnen werden. Farbig flirrende Klänge der vielfältig 
geteilten Streicher werden auf- und abgebaut, Klavier, Glocken und Triangel kombiniert, 
Holzbláser- Intervalle, Mikrostrukturen, eingefügt, Schlagzeugsalven und grelle Blech- 
stôBe kommen zur Entladung. Ein ständiges Flukturieren des Klanges, das, für das Ohr 
von groBem Reiz, für die wohlbemessene Dauer des Stückes (neun Minuten) fesselt. Der 
anwesende Komponist konnte starken Beifal für sich buchen ». 

— Ca structură a elementelor de intonatie, Coloana infinită se înrudeşte cu 
cea de-a doua piesă a ciclului —Sonata pentru clarinet solo (1963) Dar în Sonată, 
monodia luată ca esență constituie tocmai elementul de bază... 

—,,,0 monodie de tip modal, cu profil abrupt, dispersată în spaţiu. 

— Într-adevăr, problema spațiului muzical m-a obsedat și continuă să mă obse- 
deze; ca pe orice compozitor contemporan, cred. Așa încît în Sonată, pe lîngă diver- 
sificarea registrelor și timbrurilor specifice, am atribuit acestui instrument prin 
excelență omofon pasaje simulind discursul polifonic — de exemplu, la un moment 
dat, un fel de fugato. bil 

— Reușita demersului a entuziasmat glasul cronicilor, « Am ascultat remarca ў ) 
Sonatá pentru clarinet neacompaniat de Tiberiu Olah. una dintre cele mdi Bine ме А 
scrise pentru acest Instrument solo pe care le-am auzit vreodată, а cărei sobrieta 
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expresie relevă un autentic m — m 
suflu- dramati oară JF 
(810.1 \ ee fi atic » — exclama bunăoară Ja Cluj, în Tribuna 
— Sonata am dedicat-o mirabi A P e 
em -0 ad | ineti 
ceai His irabilului nostru clarinetist „O, Popa, Versiunea 
— Între timp, numeroși alti interpre 


ti au preluat-o. Di i mai noi l-ag і 
pe Wolfgang Meyer, unul dintre membrii А Е ет 


ре Wolfg ormaţiei germane « Trio di 
ые | fi £ « Trio di Clarone 
o în 1989 pe un disc compact al casei EMI cu muzică de Mozart Strdvinsky fos 


lenc, Denissow si f 

' și Olah. Am la fndemíná un j di ivdtí 44 

selecții repertoriale de semnatarul ТУОМ Re ue ты а ad acestei 
ici m d. «N'étant pas.tenté de 

voisiner les. s p é de faire 

NI avantes compositions de Mozart avec des produits de contemporaíns de 
uxieme au troixieme ordre, le TRIO DI CLARONE se résolut à présenter en contraste 

SE mosque de Mozart des œuvres de nos jours. Que ce soit chez Stravinsky ou dr pen 
ez Messiaen ou chez Penderecki, chez Stockhau j 4 

ч ' sen ou chez Berio, Denissow ou 

l a littérature pour une clarinette sans acompagnement constituait à elle seule un ае 

ой ne regnait vraiment pas la pénurie ». ine 

Frumusetea, consistenta, zveltetea Sonatei dv. arată cá resorturile complexe ale 
monodiei nu şi-au descătușat deocamdată pe deplin energiile și încă oferă muzicienilor 
contemporani un teren vast de investigații, Cum însă în artă soluția repetării nu este 

eloc fericită şi cum vă ştiu convins de aceasta, presupun că următorului pas creator i-ati 
pretins . propriul impuls, propria scînteie. Cum aţi procedat ?, 

— In piesa din 1964 pentru 3 grupe instrumentale de percuție m-a călăuzit 
tot un principiu' elementar. Mi-am închipuit o lume-sonorá în devenire, o stare ger- 
minală asociabilă eternului Ou brâncușian — simbol al nașterii, al genezei. Si am 
ales ritmul ca totalitate a unor interferenţe de durate asimetrice, ritmul cu posibi- 
litátile sale de dezvoltare interioară, adică nu ritmul cotidian, nu ritmul de dans 
ptopriu-zist ziua 75 (ДӘ ИШӘ tee 

Am urmărit aici gradarea permanentă a sonoritätilor prin transmiterea sune- 
tului de là un grup de instrumente la altul, prin apariţia aceluiași sunet din alte 

i de la un grup de instrumente la altul, prin aparit si su 
unghiuri, prin efecte de ecou, mai concis, prin spaţializarea sunetului. 

—— Spaţiu și ritm se și intitulează de-altminteri opusul. Si apelează la mai bine 
de 100 de instrumente de percuție divizate în 3 grupe aproape identice ca alcătuire, care 
parcurg ип traseu oarecum similar, însă în viteze diferite. - 

_ — Dar el poate face uz si de mai puține instrumente, de 30—33, încredințate 
unui singur interpret care suprapune pe bandă celelalte două grupe. O asemenea 
versiune deja există. . : 

Revenind la ideea componisticá, as puncta și un alt aspect, anume cà fiecare 
grupá porneste din registrul cel mai grav si tinde, prin diferite inrudiri timbrale, 
instrumentale, sá cucereascá treptat toate zonele, pînă la registrul acut. Se obține 
astfel un fel de, « claviatură » de percuție. = POS 

— Vá referiti la momentul. culminant, cînd toate compartimentele au atins viteza 
maximă si cînd interpreţii improvizează ре toate instrumentele ce le stau la dispoziție. 

— Exact. După care materia sonoră se pulverizează. mis У 

— Particular ciclului « Brâncuși » este si faptul cá fiecare йере à ir 
centrul de greutate pe cîte o altă coordonată. $i dacă structura melodică înriureşt 
guratía Coloanei infinite sau а Päsärii. máiestre — Sonata ponia clarinet 90 A 

ee уч ercutie, în schimb, o dată cu Poarta saru- 
dacă ritmul domină piesa pentru 3 grupe de p va ТОЖУ, 
tului prioritatea revine specificului orchestrei, implicit timbrului, culorii $ M 

__ Conteazá în mod special acum componenţa și Ыла iie ate 

n ^ ^ . «> 
corzile și alămurile fiind împărțite în două grupuri simetric P 


110 


ре scenă, cele 5 grupe de percuție r ї 
i à eprezentînd personajul 
Eque SERMO implinind un rol de tru azi SSRA 
— artitura se chiar numeşte « Dialoguri 
ri pentru ă 
A Este un fel de subtitlu. ; ; BE Ga 
— La acelasi plasament instrumental ivizat însă 
‚ Subdivizat însă în 12 în j 
as! p ‚ $ир‹ grupe în jurul і 
compact al suflătorilor de lemn, recurge și ultima componentă a Ый Нати 
Vi i E Й NH. 
iu egeat de știut este că grupul suflătorilor de lemn este aici si autosu- 
р д E deci construit pe o idee Variationalä, în sensul că fiecărui grup instru- 
ental dintr-un compartiment îi corespunde cîte un altul în celelalte două. De 
бега, apara lor în Masd tăcerii poate fi ordonată după criteriul interversibilitätii 
adică ordinea 1, 2, 3 poate fi înclocuită cu 2, 3, 1 sau 3, 1, 2 — celelalte combinati; 


fiind excluse entr u a evita reaparitia acelu aşi ru їп acela loc ееа се ar duce 
„C 
la monotonia fort el, 


colturos, iar 


i —Sträbätind traiectoria ciclului « Brâncuşi », am încercat să desprindem logica 
înlănţuirii paginilor muzicale. de la linia, dreaptă a Coloanei infinite la traseul AE 
circular al studiului pentru Spaţiu și ritm împlinit abia fn rotundul Mesei tăcerii. Dar 
în cazul dv., stimate maestre, mecanismele de închegare a unui ciclu își păstrează vala- 
bilitatea si sînt extrapolate la întreg ansamblul. operei. Deci ce urmează ? 


= E. COE DC E UAE de care am amintit referitor la Masa tăcerii, 
i-a inspirat și alte lucrări. Cronologic, primul-ciclu de a ji E 
Anne dada ОКИ ДОЛ S. ы cest ИЕП. datează 

Ie perioadă în care — trebuie spus și vă rog să-mi ingdduiti digresiunea —, 
v-aţi lăsat absorbit concomitent si de preocupări analitice, muzicologice. Ca beneficiar 
al unei burse de creație DAAD (1969—1970) în cadrul renumitului- « Berliner Künstler- 
programm », ati elaborat pe-atunci un reprezentativ studiu. despre creația lui A. Webern 
publicat de revista Muzica (București, nr. 9/1969)-sub titlul: Muzica grafică sau o nouă 
concepție despre timp și spaţiu, însemnări. despre. perioada preserială a lui Webern 
si, ulterior, de Melos — Neue Zeitschrift für Musik: (Mainz, nr. 1—2/1974) sub titlul 
Weberns vorserielles Tonsystem. Rodul cercetării s-a răsfrint si asupra propriei creații, 
de pildă asupra Translatiilor, care înglobează, asimilează elemente de tehnică serială. 

— Tot aici am putea insera și lucrarea pentru ansamblu de cameră Perspective, 
scrisă de asemenea în timpul șederii mele în fostul Berlin de Vest (prin 1969—1970), 
comandă a formaţiei « Rencontre Musicale». 3 

De reținut, ca detaliu, că în acest ansamblu colaborau mulți artiști de marcă 
de exemplu compozitorul Vinko Globokar, prețuit și pentru calitățile sale de ino- 
Vator în domeniul interpretării la trombon: : mg 

© — Lucrarea a fost prezentată si la Paris de ansamblul. «Inter Contemporain » dirijat 
de Silvain Cambreling si s-a bucurat de cronica laudativă- publicată” cu acel prilej in 
Le Monde de: jacques Lonchampt. Ne oprisem însă la Translatii . . . 

— Privită prin prisma superpozabilitätii, Translatii | pentru 16 instrumente 
de coarde suprapune cele trei piese componente, după execuția lor succesivă, în 
felul următor: o execuţie simultană a cîte două dintre ele, apoi o alta ce le stratifică 
pe toate trei. După aceeași metodă enunțată și în cazul piesei Spațiu şi ritm, ele pot 
fi practic interpretate de 3 formaţii distincte sau de o formație reală si două înre- 
gistrate pe bandă, Prin această suprapunere se obțin diferite transformări și arti- 
culări ale formei inițiale muzicale. Se nasc roi construcții sonore. E un joc al ея 
riei, în fond, capabilă cîteodată să recunoască anumite evenimente deja auzite. si 
alteori memoria noastră nu le recunoaște și le recepționează ca pe ceva cu totu 


nou, din cauza complexității suprepunerilor. 
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—A-propos de Transla 
care estima Coloana 


(Paris, 15.07.1970): Vian ares «0 capodoperă», consemna. în Carrefour 


til, Antoine Goléa, acelasi | 

Мәет i elevat mu 

ОА va $ zician . francez 

ЧЕ essentiellement orchestrale: il d besoin de 

res du grand orchestre pour s'épanouir plei 

i eine- 

mens Ses Translations montrent, par ailleurs, son pouvoir de constructeur : Ge ici 
Fata ien construit, en vertu d'une impeccable logique interne, d'une pensée qui 

forge des idéogrammes transportées dans le monde sonore avec une souveraine dutorité >, 

Judecat retrospectiv, momentul Translatiilor este și cel după care se declanşează 
în muzica dv, o importantă rami 


0 ficare. Pe veriga unei complexitáti crescínde а supra- 
punerilor se plasează astfel Invocatiile si Timpul memoriei. 


— Insist să precizez cá la mine, suprapunerea complexă e de natură polifonică, 
nu se bazează niciodată pe tehnica de cluster (tehnică pe care, dacă o regäsiti totuși, 
rareori, în partiturile mele, nu intervine decît ca efect percutant, trecător, de 
împrospătare ritmică și coloristică). Suprapunerile din epoca pe care o comentám 
— de la 3 pînă la 9 sau chiar 15 voci —, le-am realizat numai cu trasee de natură 
modală, melodică, ce generează texturi complexe cu mișcări interioare care evolu- 
ează continuu, străbătînd diferite zone emotionale. M-a preocupat, în același timp 
si se poate deduce de aici, existența contraponderii trecerii de la simplu, пеќегпрегаї, 
chiar 1/4 de ton sau sunet nedeterminat, inclusiv pian partial preparat, [а texturi 
complexe, ca de pildă la începutul Invocatiilor, unde sunetul netemperat al fluie- 
relor si al pianului preparat se metamorfozează în sonoritatea din ce în ce mai defi- 


nită a corzilor. Materializarea procesului invers, de la complex la simplu, m-a stimu- 
lat de asemenea. =. 2 


În altă ordine de idei, în Invocatii, ca și în Timpul memoriei, pe lîngă comple- 
xitatea limbajului, apare și interesul pentru introducerea unor instrumente ances- 
trale ca fluierele; fluierele gemene, cavalele. ` S A pes 

— Pe deasupra, în Timpul memoriei, în acest de fapt concert pentru două piane, 
perpetuati întructtva şi. mentalitatea Sonatei pentru clarinet de a folosi instrumentele 

па la-limita posibilităţii instrumentistilor. кезше ешр зк Bees 
PSs ч Simon de Enescu sau al Concertului de cameră 


la richesse sonore et de la variété de tim 


— Da. În sensul Simfoniei de cameră 
de Alban Berg. Sie RS E сева 
— As adăuga un cuvînt în legătură: cu biografia Timpului memoriei, ca argur 
| pre igiului dv international. S-a ivit în 1974, la cererea aceleiagi Fundatii Kussevitzky 
poor A 1971 celebrul său premiu. (din juriu făceau parte Olga Se 
А ü illi moti- 
і her Schuller, William Schumann etc. ), 
A. Copland, L. Bernstein, Lukas Foss, Gint ler, | human etc Pa 
nti ..contributii la muzica timpului S 
vind: « Pentru. recunoașterea valoroaselor dv. СО | | VEN USE 
ă imă iti |... Chamber Music Society of Linc 
Executată în primă audiție de cunoscutul 5: 1 f; cir e tate 
din New Yo fost reluată, în aceeași шр " 4 geme сше dn ESOS B m 
earing — scria pe-atunci cronicarul Joseph + S ds 
rms 1612 1974) sesizind o caracteristică, socotesc RT geneen a зан de 
— is not enough to answer all questions аа, și Work s рео e fully MERC canta: 
| | t l st: L1 
огу, but it was enough to establish ег ML 
A Мета т in its workmanship as it is uncompromisingly, modern n SR 
‘Dar să refnnodám firul convorbirii ре ideea de a contura Cue кашаа 
opusurile mai .de demult sau mal regan cine ln chec Translar aeger un 
айа situată, cronologic, 3 S NP Qe ERO 
ds ЧЕ? A И se înscriu Simfonia corală « Timpul cerbilor > şi cic b 
alt traseu: = 
i i i i i tantin $i 
denumit Armoni. | cerbilor » — dedicată lui Marin Cons 
corală « Timpul ce | : URAAN 
M dri pi ARTE si ciclul simfonic Armonii, continuă ideea de a perp 
« Madrigalu = 
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bilitate, даг bazîndu-se pe armonii mult simplificate 
context mai ERSO RES raportat Ben e ea RUE 
Dintre cele patru Armonii, Armonii | (1975) și Armonii I (1977—1978 
pentru orchestră mare, sint superpozabile între ele, Armonii I1 (1976 
autosuperpozabilă, adică cele 2 mișcări pot fi suprapuse după s ) Sr ul 
propriu-zisă, În vreme ce Armonii IV (1981) pentru órchestri de атата 
н рыгына doar parțial, fragmentar, ma 
— d din urmă partitură, precum odinioară Translatiile, s-a născut si di 
Ut iste e du pur componistic cu demersul analitic, Кане De direkt 
i exact, v-a preocupat sondarea în amănunt a opusurilor enesciene (îndeosebi a poe- 
mului Vox Maris și a Simfoniei de cameră). Rememorez că ati publicat, în paginile 
revistei Muzica, articole pe tema experimentului muzical. (nr. 10/1975), pe tema poli- 
heterofoniei enesciene pe care ati interpretat-o ca pe «o nouă metodă de organizare а 
materialului sonor » (nr. 1/1982 ). Rezultă de aici opinia dv. că tehnica de compoziție 
a lui George Enescu se bazează «pe o viziune nouă asupra heterofoniei, domeniu foarte 
putin cunoscut sau mai bine zis foarte putin studiat în muzica europeană » (1975). lar 
toată armonia partiturii Vox Maris, « adică construcția pe verticală a lucrării, porneşte 
din primele note, de la început, de la un trunchi, asemănător ramurilor unui copac care 
își crește crengile în diferite direcţii, copacii ajungînd să se transforme într-o pădure. 
Această construcție heterofonică enesciand e la fel de analizabilă ca și construcția con- 
secvent-dodecafonică a lui Webern ! » (idem) «. . . heterofonia și poliheterofonia ,,purá'' 
enesciană — remarcati totodată — |... | reprezintă prima iniţiativă de organizare 
superioară și conștientă a acestei tehnici, folosită ca metodă de compoziţie, în contextul 
curentelor muzicale ale: secolului XX (1982). Am ţinut să citez aceste pasaje, aceste 
puncte de vedere, deoarece, ghidindu-vă după principiul heterofoniei, v-aţi încumetat 
la rîndu-vă să găsiţi prin ea o soluție viabilă pentru arta sonoră contemporană. Să reve- 
nim deci la Armonii IV. : : | 

apum imaginat-o ca omagiu adus geniului enescian la centenarul nașterii sale, 
în 1981. 

Construcția desfășoară 3 secțiuni. Prima aparține în exclusivitate coardelor. 
“A doua antrenează în discurs și restul orchestrei. $i se suprapune cu «amintiri » 
și fragmente din materialul corzilor. Cea de-a treia pulverizează materialul anterior 
pînă ajunge la citate din Simfonia de cameră, mai precis la cele 6 note care niciodată 
nu se transpun și care în partitura mea sînt intonate în ordinea si în configurația 
ritmică originale, spatializate însă, adică aduse în sistemul meu armonic; apoi parcurge 
traseul invers, pînă la eliminarea treptată a acestor sunete pilon. 

De sesizat și continua pendulare între contrapunct si heterofonie. 

— Prima duditie а Armoniilor IV s-a petrecut sub bagheta lui Cristian Mandeal, 
într-un concert dedicat exclusiv. muzicii românești contemporane, dar nu la Bucureşti ci 
în Berlinul de Vest, în sala «Sender Freies Berlin » — eveniment marcat de cronica lui 
Gottfried Eberle din Der Tagesspiegel (24.05.1981). — м 4 

Și o observaţie generală acum. Perioada de după Timpul memoriei а continuat 
ideea dezvoltării procedeelor de superpozabilitate, dar cu mijloace mult mai simble, 
folosindu-se si de o reevaluare а ideii de pentatonie — ca manifestare universală şi arhe- 
tipală a muzicii. SE | 

— Însă tehnica folosirii unui limbaj redus doar la câteva note are rădăcini maî 
vechi, ce pot fi reperate în lucrările mele încă din anii '50. Mă refer la cele Sess 
si transpozitiile lor, din partea а 11-а а Cantate pentru 2. flaute, orsi Cer 
coarde și percuție pe vechi teme ceangăești din anul 1956, Cantata dezv 
voltare simfonică declanșată și amplificată pe ideile textului însoțitor. 


), ambele 
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фе Cit priveşte reevaluarea ideii de pentatonie, de 
a clapele negre alăturate ale pianului, ci la o pent 
spus răsfirată pe mai multe octave. O lucr 


АДЕ: оте AY 
T An RU ar fi Rime | pentru clarinet și bandă, dedicată lui A. О Popa, care 
utat-o cu diferite ocazii, in mai multe țări: de asemenea Rime [| pentru revelația 


timpului, scrisă pentru is i 
' saxofonistul fr i à 14 ^ 
perde P rancez Daniel Kientzy, care a inregistrat-o si 


NE Tot К РЫР ретше! dispersate în spaţiu se bazează si Sonata pentru 
9, percuție și bandă, Materialul sonor al viorii si іеі ici, pare-mi 

: al percutiei este aici, bare-mi-se 
aproape identic. ici BIS 


Sigur, nu am recurs, melodic, 
atonie dispersată în spaţiu, altfel 
are ce folosește acest procedeu în mai 


MATE Exact dar adaptat specificului fiecărui instrument în parte. lar suprapunerea 
га a viorii şi a percutiei trebuie să dea naștere unor sonorități consonante, ín 
sensul modern, actual al cuvîntului (cum, de altfel, am mai subliniat), tinind seama 
de faptul că urechea noastră s-a obișnuit dejà, a asimilat toate combinațiile muzicii 
electronice care a pătruns în viața noastră de toate zilele, chiar și prin muzica uşoară, 
nemaivorbind de cea disco. 

— Lucrarea prevede si o posibilitate de autosuperpozabilitate а fiecărui instrument, 
prin care — de exemplu — vioara. solo să se autosuprapund treptat pină la 8 voci, ase- 
meni si percutia, modelind opusuri distincte. 

— Pînă în prezent însă nu am putut să realizez practic aceste combinatiii sepa- 
rate și nici varianta cu bandă magnetică ce îngăduie suprapunerea ріпа la 16 veci. 


Procedeul se-regäseste și într-o altă piesă din aceeaşi familie a lucrărilor « pen- 
tatonice dispersate »: Incontri spaziali: (intflniri în spaţiu), în care percutia repre- 
zentată de vibrafon, marimbă si glockenspiel este autosuprapusă după un plan al 
compozitorului de la 3 pînă la 6, chiar 9 voci О suprapunere în саге, după cum 
am mai spus, nu trebuie să ne sperie numărul vocilor, deoarece ele sînt gindite să 
producă o sonoritate armonioasă, încadrată într-un sistem. armonic făcînd parte 
dintr-un macromod complex în care toate sonoritätile sînt consonante (in. sensul 
celor mai sus exprimate). 

Ultimele concluzii ale acestor idei de pentatonie, împreună cu forma ei și 
mai simplificată — de data aceasta acordul, major —, au. dat naștere Simfoniei a- IFa 

— La genul simfoniei ati apelat în etape diferite. de creație. Simfonia | este un opus 
« de școală », terminat în 1952 si orchestrat integral în 1955. Prezenţa unui motiv con- 
ducător, a unui motto, unește. între ele părţile componente, sub aspectul. materialului 
PEU formă, după expunerea motto-ului, avem de-a face cuo sonată; араса 
un coral ce se continuă cu о fugă се culminează cu motto-ul ca parte centrală; urmeaza 
un final de susținută pulsatie ritmică, derivată de asemenea din motto, care şi Sa 
pătă forma inițială, mult dramatizatá. prin încadrarea sa în suvoiul rm WM 

— Si fiindcă tot am evadat de la obiectivul principal, înainte de a în гер! a d а 
asupra Simfoniei а 11-а, să amintim si de o altă partitura а gy. басе. асс LEA 
în fond, a Cvartetului de coarde es ры: intitulată. э! à P 

ä arde. Cîteva cuvinte. despre ea, à i : E 
e EAM. ZA o simfonie cu motto. lar partea lentă, Босуе сосопс 
variational acest motto propriu-zis, liric şi de largă [epiac P SES Los \ 
într-un. joc contrapunctic; pentru са în final să revină su | NE le 
10 j că asistăm la ultimele conclu 
În privința Simfoniei. a 11-а, mentionam 


ideii de pentatonie... — 
ea ij partitura contopeste în aceeaşi matcă atit proce 


fn spațiu cft şi pe cel al superpozabilităţii, 


deul pentatoniei dispersate 
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| x as Ir tr-adevăr, In partea |, numită « geneza », 
utia armoniilor г ajore pi 1а la suprapunerea rc nasterea, în r e 

| < W a \erea lor 51 la naşte în ca la 

ie. ? 9 2d, adrul е! a pen- 


putem. surprinde astfel evo- 


Partea a Îl-a, «cîntec lung », este urmată de interludiul l, 
tatonico » de un al 2-lea Interludiu și de finalul care continuă a 
nelor majore din partea | într-o viteză în care succesiunea înlăn 
majore este percepută deja ca disonantä, adică dă senza 
de consonantä. În plus, se suprapune cu Interludiul ill, 

— їп acest context ат puted repune în discuţie și mult controversatele notiuni de 
consonantd $i disonantd; relativitatea si dialectica existenţei lor. 3 

a slt Simfonia a 11-а (1987), totul se încheie tragic, asemeni unui vuiet al 
pămîntului sau, dacă vreți, cu imaginea omului care încearcă să se desprindă de forța 
gravitațională a Terrei. Dar reușește oare? 

—Spusele dv, m-au făcut să-mi aduc aminte că Mihai Moldovan, sclipitor. în sur- 
prinderea şi definirea esentialului, releva. într-o. emisiune radiofonică de prin 1970: 

«un lirism reținut, pregnantá ritmică, o anumită nervozitate ce-i conferă discursului 
forța imperativului, remarcabila intuiţie. timbralá si formală ne atrag spre- muzica lui 
Tiberiu Olah. Cu toate cá fiecare pagină a sa este un experime,t tehnic și de limbaj, 
aceasta nu presupune. lipsa farmecului sonor ». 

— Eu mă consider un liric și liricul presupune, cred, un anumit farmec sonor, 
perceperea sa depinzind, totuși, firește, de subiectivitatea. fiecăruia dintre noi. 

— Cea mai recentă dintre creaţiile dv. simfonice bunăoară, tot o simfonie, a 11-а, 
prezentată în primă audiție la București, în octombrie 1990, poartă subtitlul eminescian 
sugestiv: « Dacă treci rîul Selenei » . . . 

—..Si se bazează pe metamorfozarea coloanei armonice a Sonatei ор. 27 nr. 2 
de Beethoven, denumită de romantici «Sonata lunii ». 

Să nu se înțeleagă însă că mi-am propus căutarea sau găsirea unui program 
paralel muzical (o așa-zisă muzică -« programaticá»). Nu. Nici luna nu arată așa 
cum și-a închipuit-o Eminescu și nici « Sonata lunii» — denumire ulterioară, adău- 
gatä, cum spuneam, de romantici — nu descrie o noapte cu lună plină. Ambele 
lucrări reprezintă. adevăruri. artistice, fiind, la rîndul lor, rezultatul libertății crea- 
torului de a-și făuri o lume.imaginară proprie. Poezia eminesciană devine — în mod 
simbolic — transcedentalá, iar transcendenta Sonatei beethoveniene devine inter- 
pretabilă în cuvinte, deși MUZICA exprimă inefabilul si nu are nevoie de cuvinte …. 
decît pentrun a căuta eventuale asociații poetice, extramuzicale si — repet— subiec- 
tive, care vor diferi de la poet la poet. | 

Scopul demersului meu muzical este deci metamorfozarea materialului armonic 
initial — prin. transformări variationale — într-un sistem armonic compes auo 
superpozabil, ce sper să-mi aparțină, care conţine pe parcurs și materialul simplu, 

і venian. CRE 
аера, Peche (ime să. reuniți sub A ШАЛ două. lumi. distincte, dar 

і iile — lasico-romanticá si cea personala. E Ux. 

п CR Ue RN fel să УОП compatibilitatea convietuirii палезе 
armonic complex de azi, cu sistemul armonic traditional, desi in eu. À Eae 
ven — respectiv în « Sonata lunii » atît de admirată de marii romantici, de »chu \ 
sau de Chopin (care de altfel пи ега un fervent adept al lui Beethoven) RA Ras 
poate vorbi de о armonie tradițională, ci din contră, de o nouă concepţie a în 
tuirilor acordice, 

Sá luăm prima parte a Simfoniei mele. ы 
primei părți a Sonatei, Celelalte șapte părți apar аро! е 


iar «scherzo pen- 
glomerarea. trisoa- 
tuirilor de articulaţii 
fía contrară ideii initiale 


Ea expune ideea armonică esenţială a 
salonate în felul următor: 
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părțile 2, 3, 4 alcătuiesc, la un loc, un scherzo; partea a 5-a îndeplineşte functia mis 
cării lente și pe parcursul său, disonanta beethoveniană sj-ml-sol-do se transformă 
х : рер 
їп vestitul acord din « Farben » — piesa ciclului pentru orchestră op, 16 de Schón- 
$ 1 р | f 
berg —, adică do-sol diez-si-mi-la, în acest context un derivat al acordului beetho- 
8 3 | а 
ventan; printr-o «răsturnare >, sol diez si-mi-la-do, cîştigăm două esențe beetho- 
veniene: sol diez-mi-la pe de-o parte și si-ml-do pe de altă parte); părțile 6 și 7 
transpun tot materialul într-un sistem armonic propriu; iar partea a 8-a reiterează 
coloana armonică inițială beethoveniană deasupra cáreía se rememoreazá, prin 
flashback-uri, ecoul ultimelor evenimente ale părții anterioare 
— Vorbind despre creația dv. am fi putut Istorisi, neîndolos aproape în cazul fie- 
căreia dintre piese, și despre obstacolele întîmpinate pină să pătrundă în viața de con- 
cert, în viaţa publică, Sinteti dispus să abordăm subiectul ? A 
— Desigur, orice piesă nouă, mai ales în condițiile în care ат trăit ріпа nu 
de mult, era susceptibilă de interpretări denaturate, de măsuri administrative arbi- 
trare, Consider însă că lucrul cel mai important este valoarea artistică : өреге, 
care trebuie să reziste în timp. Nicio conjunctură politică w poate ka sau 
influența calitatea artistică în sine și nici perenitatea unei ДЕЕ е A 
n-am insistat asupra unor asemenea peripeții, ce s-au ascuns Беа те 
dintre partiturile mele. Peripetii din care n-au lipsit пісі unele, s geler Jos 
dente diplomatice », ca de exemplu reactia vehementá a Ministerului Cu turii din 
ES ialis intr-o scrisoare de două pagini împotriva 
fosta Polonie socialistă, E Рола, prin Че Narevas ac Сарыг ерте 
а тета аз ET 
neadmiterii primei auditii absolute, la « Toa \ À ШЕНБЕР 
Em х ioasă. bi ă îndrumătorilor și specialiștilo 2340 
— decizie misterioasă, bine camuflată, а «în ER Topic 
es 5 уз internațională. Păstrez și acu орі 
care ne gítuiau orice tentativă de afirmare int : frnit vilvà, 
a ГГ БОГ care mi-a fost remisă oficial de Ministerul polonez și care a stirni 
i, î rile muzicale de la noi și de prin alte părți. ка 
Sunc CCE nite s-au implicat și au decis soarta creaţiei 
re persoane neavenite s-au imp e EC 
шее AT сор х |; à de cultură s-a resimţit poate 
dv. muzicale probează, între altele, că т de respect față 
porc. fr 'sonoră. Nu credeţi ?. 
а. лы litäti к alte domenii artistice mai aveau О оаге- 
— Ba da. Pentru că persona tere oficială. În domeniul muzicii, subaprecierea 
care trecere te i tac mun cu cîntecele de slavă confecționate pe 
spiritului creator — care nu are nimic comun E Rs oei «Poate că din 
bandă дш loa Sl ai ied 7 онеш ОБРА s-a născut drama: pe 
А ă com vir А 
această neînțelegere totală a À à Volei ЧЕ a profesiei de compozitor, pe = 
dO TE ООП dar vigilentă, gata să estompeze orice suc 
tă parte o toleranță con escena : 
Fu «Б шей EU a аш ре i E a presei noastre їп privinta elo- 
coles GGG Gs АН “МЕШ său internaţional, elogii aduse is 
giilor aduse școlii capi ge lunes Treat Să dăm un ez hau eta 
itáti muzicale din =ч t. Seine « Perspekti 
numeroase personalități mu ür Komposition in Bukarest. Seir ie man im 
iveste: « Tiberiu Olah ist Professor tü j ich auch in Ländern, йе m 
priveşte: « Tiber haulich, wie sehr sic SRE 
7 machen anschaulich, den hielt, eine metiersichere, үе! 
für Kammerorchester mach. tionaler Rhapsoden à pipe 
in Resevat na f Quelle în cotidia 
Westen allzu lange fir e ildet hat» — aprecia Jose Ituralà. 
; Musik gebilde lecta pseudorevolutia cu 
bindliche Sprache neuer 4. în Romania, se proiec The New- 
e ce acasă, în entioneze că în The 
Welt (9 02.1971), în vrem t de conceput să se m cu litere 
| ar fi fos euinte » apărea С 
easi ordine de Idei, cum ol despre « pregec etg 
cd din 8.12.1974, in timp ce By Tiberiu Olah, Rumanian presen пест, 
inuscule, о cronică intitulată Music: ime of Memory >, ега pusă în генер р 
БЕР Mise Society. Premiere of His « lim 


spațiu foarte amplu? 
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părțile 2, 3, 4 alcătuiesc, | 


cării lente si pe 
te şi pe parcursul sáu, dis 
în vestitul acord din «Е pare 


à un loc, un scherzo; partea а 5-a tnde 


: пап{а beethoveniană si-mi 
бега —, adică do-sol die arben » — piesa ciclului pentru orches 
Venti brin vid ^ av Hez-si-mi-la, in acest context un deriva: 
tan; printr-o «răsturnare», sol diez si A SAN 
veniene: sol diez-mi-la pe eie PR 02 mila, ciștigăm două esențe beetho- 
transpun tot materialul într-un sistem is sum de чу altă parte); părțile 6 şi 7 
coloana armonică inițială beetho М monic propriu; iar partea а 8-а reiterează 
fleshback-uri, ecoul ultimelor er ans are e Л 

— Vorbind desbre creatia dv. o eda anterioare 
căreia dintre piese, г оар Istorisi, nefndolos aproape în cazul fie- 
cert, în viața publică. Sinteţi dispus să A re fuck ы dpi E 
де om Desigur, рее nouă, mai ales in Е 

‚ era susceptibilă de i ratări 5 re 

trare, Consider însă că Alt tău al a e en TE D = 
care trebuie să rezis > ua ү aloarea ar istică a operei, 
iifuerite called а ате. Чао conjunctură politică nu poate altera sau 
NR insistat asupra unor asemenea Бере agil iati ră Бе Man 

intre partiturile mele. Peripetii din с РАР) APRES 
dente diplomatice », ca de DIE rests ане Mat fi ta T dés 
fosta Polonie socialistă, care a protestat printr-o scrisoare de dH ui Culturii din 
neadmiterii primei audiții absolute, la « Toamna de la Varșovia» a Coloanei fre 
— decizie misterioasă, bine camuflată, а « îndrumătorilor și specialiștilor » nos 
care ne gituiau orice tentativă de afirmare internațională. Pástrez și acum o copie 
a scrisorii care mi-a fost remisă oficial de Ministerul polonez si care a stîrnit vilvé, 
atunci, în cercurile muzicale de la noi și de prin alte părți. 

— Frecvența cu care persoane neavenite s-du implicat și-au decis soarta creației 
Ré RARE între S că lipsa de respect față de cultură s-a resimțit poate 

acut în arta sonord. Nu credeţi ?- 

— Ba da. Pentru că personalități din alte domenii artistice mai aveau o oare- 
care trecere și o cît de cîtă red AEG oficială. În domeniul muzicii, Бесе, 
spiritului creator — care nu are nimic comun cu cîntecele de slavă confecționate pe 
bandă rulantă, ale « Cîntării României» — era cea mai elocventă. Poate că din 
această neînțelegere totală a actului componistic superior s-a născut drama: pe 
de-o parte subaprecierea însăși a vocației, deci a profesiei de compozitor, pe de 
altă parte o toleranță condescendentă dar vigilentă, gata să estompeze orice succes 
repurtat de noi atit în țară cit si peste hotare. 

— Tocmai aceasta este și explicaţia tăcerii totale a presei noastre în privința elo- 
giilor aduse școlii componistice românești, nivelului său internaţional, elogii aduse de 
numeroase personalităţi muzicale din lumea întreagă Să dăm un exemplu în ceea ce vă 
priveşte: « Tiberiu Olah ist Professor [йг Komposition in Bukarest. Seine « Perspektives » 
fiir Kammerorchester machen anschaulich, wie sehr sich auch in Lündern, die man im 
Westen allzu lange für ein Resevat nationaler Rhapsoden hielt, eine metiersichere, ver- 
bindliche Sprache neuer Musik gebildet hat » — aprecia Josef Quelle în cotidianul Die 
Welt (9 02.1971), în vreme ce acasă, în Romania, se proiecta pseudorevolutia culturală. 
În aceeași ordine de idei, cum ar fi fost de conceput să se menționeze că în The New- 
York Times din 8.12.1974, în timp ce un articol despre « preşecinte » apărea си litere 
minuscule, o cronică intitulată Music: By Tiberiu Olah. Rumanian Present for Cham- 
ber Music Society, Premiere of His « Time of Memory », ега pusă în relief printr-un 


spațiu foarte amplu ? 


plineste funcția mis- 
-Sol-do se transformă 
(га ор, 16 de Schön- 
al acordului beetho- 


{Ше în care am trăit piná nu 
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== Regretul meu vizează însă și momentul actual, 
compenente, care ar trebui începută încă din școli, o 
nostri —tineri și virstnici deopotrivă — nu închi adi 
stnici de а — nchid radioul la auzul anunţului i 
MO d t а ului u 
sonate de Beethoven sau Mozart? Ca să nu ne mai facern iluzii în С 1а) 
contempo! ane, Si oare, ce fonduri sînt destinate susţinerii și propagării noilor creaţii 
Missa Me e și a educaţiei muzicale în general?,., 
== N-dș dori să încheiem convorbirea înainte de a | 
ne referi și la proiecte 
maestre Olah. Ce lucraţi în prezent ? i MEN дА 
S Am terminat o Simfonie concertantá pentru flaut si clarinet — comandă a 
Ministerului Culturii al Landului Baden- Würtemberg —, pentru clarinetistul amin- 
tit la Sonata mea solo, Wolfgang Mayer, și pentru soția sa, Dagmar Becker; apoi, un 
Concert pentru saxofon, sau mai bine zis saxofoane (pentru că Daniel Keintzy cîntă 
la mai multe saxofoane într-un concert, după cîte știți). Concertul e dedicat lui Daniel 
Kientzy. Îl va dirija Corneliu Dumbrăveanu — primul meu student la compoziție (!) 


și prieten în continuare —, în compania Orchestrei Nationale Radio de care má 
leagă o veche și excelentă colaborare, 


In absenţa unei îndrumări 
are cîti dintre ascultătorii 


LAURA MANOL i. 


Limbaje componistice 0) 


CONVORBIRE CU COMPOZITORUL ADRIAN RAŢIU 


« Modalitate simbolică de recuperare a existenţei, de stăpînire și ordonare 
a acesteia », limbajul este forma prin care sînt instaurate în istorie, în conștiința 
umanității valorile culturii universale, ele existînd și fiind transmisibile doar astfel, 
fie că ne referim la domeniul științei, al filosofiei, al artei. zl 
Vorbind despre limbaje — termen împrumutat din lingvistică, dar putînd fi 
aplicat si artelor care nu folosesc cuvîntul, ci culoarea și sunetul, ca în pictură și 
muzică — trebuie să vorbim implicit despre morfologia și sintaxa muzicii, adică 
despre regulile și modalitățile prin care compozitorii îmbină în operele lor diferite 
procedee stilistice în fraza muzicală și chiar în forma muzicală. i 
«O definiție a sintaxei muzicale — scrie Ştefan Niculescu în cartea Reflecţii 
despre muzică, în capitolul intitulat О teorie а sintaxei muzicale — se sprijină pe ela- 
borări existente în teoria sau practica muzicală sub forma cazurilor particulare. 
Un exemplu clasic: contrapunctul imitativ, ipostază a polifoniei, desăvirşită de 
cultura europeană. » : m 
Susținînd însă că «în timp ce formele sînt dependente atît de sintaxe cit si 
de obiecte, sintaxele sînt relativ. independente de obiecte și forme », compozitorul 
Stefan Niculescu își argumentează raționamentul. afirmînd că «sintaxa potes 
de pildä, aplicatä sistemului modal medieval a dus la forme pelena mo ale ca 
motetul și ricercarul, iar nl sintaxä aplicatä sistemului tonal, la forme polifone 
ale Inventiunea și fuga ». RH х 
2 Je cum ое ia parte a dialogului, epoca polifoniei pal are om 
tinuá sá incite fantezia compozitorilor nostri prin caracterul ei NS il, Ses M 
sursă tradițională în care artistul descoperă mereu noi sugestii pentru prop 
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Operă [ 
SP і. Tradiţia își păstrează astfel 
e a fi révigoratä | 


fiecărei epoci 


iute | 
autenticitatea, fiind тегеп 


$i reval | ? 
Ў alo T Р actua ne 
rificata de spiritul înnoitor, c uală, mereu apă 


+ 
i 
je Originalitat 
Папа еа Creatorilor 


Desp 
re asemene 
ба transfer | 
Саге bene £ seruri stilistice va f , 
perte p jază din nou de competenţa si | Y vorba în continuarea сдпуог! 
| SUDII spirit de ( , па și pertinenta consid У : 
)bservatle inta consideratiilor formulat 
Acuitate ație a fenomenului, d R titlor formulate cu 
atea re | : : > de către ; 4 J 
dintre remarcilor provine și din experient atre compozitorul Adrian Re 
\ ( "n í 1 Та ape A[* ; М 
| | ompozitorii români contemporani с fa personală, Adrian Raţiu fiind 
or elementele А "ае апі care Încearcă să c Sei 
tradiției muzicii noastre, cu cele ale t Ontopească în lucrări 
и cele ale tradiției universale 


Un exemplu în acest sens fl constituie Concertul pentru oboi, fagot 
de coarde, în care nu doar asocierea celor două instrumente, dar si țesătura sor ; 
intens polifonică a desfășurării muzicii și a dialogului celor doi suflători, sugerează 
tehnica frecvent utilizată de compozitorii epocii baroce de pildă, Dar, aceste s i 
polifonice sint învăluite, circumscrise sonoritátii cu inflexiuni enesciene a v 
ce poartă muzica spre infinitul spaţiului spiritual specific creaţiilor lui George Enescu, 
adică spiritualității românești. 

Ca şi Johann Sebastian Bach, Geor 
inepuizabil, atît pentru compozitorii gene 


5 
2 


ge Enescu a reprezentat la rindu-i un model 


ratiei sale, cît și pentru cei care i-au urmat 
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pînă în zilele noastre, de la Mihai ; 7 
Constantinescu si de la RARE i Martian Negrea, la Mihail Andricu și Paul 
Bentoiu, Stefan Nitulescu, Adrian R а Бетте Тоди{а, Theodor Grigoriu, Pascal 
S OR URN SESS i | iin ornel Táranu, Ulpiu Vlad, Doina Rotaru- 
SS C ETUR PR міш Dănceanu și la foarte mulți alții. Implicit s 
RE \ е aceștia s-au lăsat cuceriti, adesea fascinati d ; аы 
МЕ р саге au încercat s-o capteze, s-o infiltreze în ane et каенсар 

Exemplele la care пе Ч AARAU REIS ME 
dintr-o S SISTI de IE cea гае și pe parcus acestui dialog, dU. fost alese 
а еа exemple. In consecinţă, ele reprezintă do 

pice pentru o parte din varietatea și bogăția limbaj Ar CCE тое 
moderiitate Simti М ea și bogatia lim ajelor componistice, în a căror 
SURGE унаа ae tiparelor tradiționale, 

T i о А, еи 
enescian, despre felul їп АЕ ba eo rad re. ат rai 
tonă sau europeană în general, se regăsesc în muzica noastră ide ti gel e pu 
de viziune creatorilor. contemporani. fi i idi: GE пва ua pie: 
КОТЫ КЕП ОРДЕ ИТЕ КЫГЫ, АГА rezervat teoriei sintaxei muzicale, 
d ge ee e dit а, iculescu stabileşte patru categorii sintactice 

stincte si ire uctibile una la oricare alta: monodia, omofonia, polifonia, eterofonia 
К er Cred cá mai mult decit їп trecut, cele patru sintaxe sînt prezente permanent 
о dene cec pentru cá, dacá înainte cu un secol muzica fusese 
nică, pe omofonie, ea a Aa bi e руб: c edens aşadar ре sintaxa armo- 
E agita MES XAR o dimensiune polifonicá mult mai amplă în epoca 
; t i românesc a introdus atît monodia —am vorbit 
despre ea à propos de George Enescu — cît și tratarea eterofonicá, adică aspecte 
neintilnite altă dată în arta cultă. ^ 

= Introducind aceste noutăți de limbaj, filonul folcloric: introduce de fapt o notă 
de originalitate. Referindu-se la « gramatica muzicală » în cartea sa Imagine și sens ?, 
Pascal Bentoiu scrie că « această gramatică, limbajul în sine, cu cît este mai profund 
asimilată si mai original interpretată de conștiința muzicală a compozitorilor, би atît 
sensul va găsi condiţii mai propice pentru a se naște si încorpora, de unde necesitatea 
inventării unor scheme structurale cît mai originale ». 

Dacă analizăm o serie de creații, ale compozitorilor. nostri, începînd cu decanii 
de vîrstă să spunem, cum ar fi Zeno Vancea si ajungînd la cei mai tineri, ai generației 
actuale, vom observa cît de ramificate sînt modalităţile în care sînt tratate formele 
tradiţionale 

— ...da, si vom observa, în dozaje diferite, prezența elementelor armonice, 
polifonice, eterofonice și a diferitelor elemente înnoitoare prin care, fiecare şi-a 
acus contribuţia sa la conturarea Unei imagini complete a evoluției muzicii autohtone. 

Am stăruit mai mult data trecută asupra polifoniei. E firesc, pentru că eu con- 
sider că polifonia reprezintă cea mai mare cucerire a gîndirii muzicale în acest al 
doilea mileniu care se va încheia curînd. Un mileniu întreg deci, de dezvoltare poli- 
fonică, în mai multe etape: arta medievală, arta renașterii, arta barocului, urmate 
de dezvoltarea omofonă, mai ales în perioada tonală, clasică si romantică și cu reve- 
nirea, cîteodată chiar pe prim plan a polifoniei în epoca contemporană. Această 
polifonie am sesizat-o rapid în cîteva exemple și am insistat asupra lui Enescu. O 
vom regăsi însă și la unii muzicieni contemporani. în diferite infátisàri. 

— Una dintre aceste forme polifone este fuga. E adevárat cá si în prima parte а 
dialogului am pornit de la ea și am detaliat-o, de la Bach la Enescu şi Wilhelm Berger. 

Înainte de a-i aminti pe unii compozitori contemporani, l-as menționa pe Paul 
Constantinescu. Chintesentä a gîndirii și expresiei sale componistice, Triplul concert 


_———————. 


1 Volum apărut la Editura Muzicală, Buc., 1971, 
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pentru vioară, violoncel, pian și orchestră reprezintă o sinteză, un concept. filosofic 
transpus în forme, principii armonice și armonii sonore diferite de la o secțiune Id alta 


dar perfect concordante între ele: de la structurile modal-románesti [a cele polifonice 
$i de la echilibrul clasic la spiritul Improvizatoric de tip Мови În prima mișcare de 
pildă, Pesante, poate fì sesizată o exp 


oziţie de fugă, « Întreaga secțiune a dezvoltării 
se desfășoară cu o fantezie lucidă, sintetizind mijloacele polifonice. (imitații, fugato, 
discant, ison) cu acelea ale variației 


melodico-ritmice prin amplificäri, diminuări, mişcări 
contrarii, ce generează im 


presionante confruntări de configurații modale pentru fluc- 
tuante, diversificate ..,»9 


_ Mai înainte l-am numit pe Zeno Vancea, compozitorul în concepţia căruia stilul 
polifonic constituie o trăsătură esenţială а muzicii pe care 0 scrie... — 

— » «» limbajul său este eminamente polifonic, străbătut de o undă lirică puter- 
nică. Vom lua ca exemplu Fuga finală din Concertul pentru orchestră, о temă intens 
cromatizată și care se desfășoară motoric, într-un stil, să zicem, neobaroc. 

— As aminti faptul că mişcările Concertului pentru orchestră de Zeno Vancea 
poartă titluri evocatoare, provenind din epoca barocă “și anume: Introduzione, Mio: 
ricercare, Passacaglia si, in final Fuga propriu-zisă. Toate aceste e amente fuz onează 
însă, întocmai ca în muzica lui George Enescu, ieena со în muzica lui Sigismun 

- i, într-o savantă simbiozd. 
Toduță, cu elementele modal-románesti, într: о sav P е 
ES .. de unde un rezultat cu totul diferit de acela al STEETS no 
clasici, din perioada interbelică; ei scriau sub deviza « întoarcerea la Bach». x 

0 Bach, ci де regăsirea unui spirit al polifoniei apli- 
nu e vorba doar de o întoarcere la Bach, ci de reg 
cat la ethosul românesc. LS КЕСЕ есы 

— Pe lîngă rigoare, lucrarea lui Zeno Vancea e plină de a M EP 
vervă, e dinamică și extrem de viu colorată, iar date Хопра іп ; б 

in-s i i ică cutantă, un ecou händelian. ino 
ра E. шша: al epocii baroce este Wilhelm Berger și n nümeroa- 

Eee i i inentá deosebită asupra 
sele. sale lucrări de muzicologie s-a оргії n pertinens КО ыры 
contributiei U ie ee ede elony. odi. Ín Ee pentru vioará solo Wilhelm Ber- 
subliniind о о SPORE Rue lui. Ne mai este nici o întoarcere la Bach 

însă cu nimic tributar barocului. Nu mai i ei C 
Ee cse Regen | lului, nici ca cele marcate de creația lui > 
cum facuse, Rener lan cpu RS „ci o atitudine cu totul personală, de 
i i ith în deceniile următoare, ci о atitu nee 
RCE i ele trăsături p 
dose e sá zicem, din ac 
data aceasta de un lirism debordant care peu коше репти prete 
ENS SNS E ха fantezie, cu un ton de baladă uneori, 
în muzica noastră. Este o cîntare liberă, plin e ar al ЕЕ Mors liber si să 
ce face ca această fugă, desi riguros en improvizate. Intrárile vocilor sint 
impresia unei muzici spontane, aproape Imp tentativ, ca. o fugă de tip aca- 
creeze op mod voit, tocmai pentru a nu apărea os s Dui PON atal 
то inspirată melodie, ре multe voci си соп ra Vente ты 
аа аа @ КАСЫЗ violonistică foarte virtuoză, care 1 
cu e bilă. xe 
j cantabi : i 
тй decit. oriee zae rume e elementul psihologic şi chiar această 
Wilbelmspargenap incu fel i solilocviu, este o confesiune, este sever 
Sonatá pentru vioará solo sugerează 3 Wilhelm Berger face parte din бшер ps 
construitá dar și cu fantezie, Pen с Vianu, dar şi senzitiv. Sonata, scrisă în 
cum ar spune 1и ' 
torilor « laborioși » 


solistică а instru- 
d o preocupare mai veche a autorului pentru reliefarea 
continuă cred о 


ioară şi orchestră 
rzi, care se produsese în 1956 în Concertul pentru vioară 3 
mentelor cu corzi, 


s V Tom P u M B А 1967, р. 475. 
1 sile omescu aul Constantinesc П Ed. uzicală, ис 
n: Уа П 
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nr, 1, apoi în 1962, în Concertul nr. 2 pentru violă si orc x. 1 
helm Berger încheie Concertul pentru И M ER nd sny И ү 
loncel solo, iar în anul 1968 va scrie o Sonată pentru violă solo уа RUES 
solo constituie așadar, unul dintre aspectele psihologice ale formei de fugă iei VE, 
ştie s-o acorde cu propriile trăiri sufletești cu propriile investigaţii te ea eu 
Am vorbit despre fugă. Alte tipuri de forme polifone ar fi inventíunea, pr | diul 
passacaglia sau o formă care să rezulte din îmbinarea acestora, așa сит 1 пи МУ 
într-o lucrare ca ciclul de piese pentru pian Columna modală de Theodor СН d 


— Da, este un ciclu de Preludii și fugi, să spunem după modelul bachian dar 
în care nici preludiile nu au caracterul previzibil, ci se desfășoară de obicei Ibis 
scriitură mai monodică tinzînd spre eterofonie, nici*fugile nu au rigoarea severă 
dar în același timp sînt bine și clar conturate și constituite. De fapt compozitorul a 
urmărit de cîteva ori ca, prin această împerechere a celor două atitudini, să creeze 
contrastul dintre muzica liber-desfășurată și cea organizată, construită, 


— Într-adevăr, ele sînt grupate în așa-numitele cupluri pe care Theodor Grigoriu 
însuşi le consideră ca pe niște « investigaţii în ethosul muzicii româneşti », plecînd de 
la ideea de alcătuire clasică: Preludiu-Fugd. « Mecanismul modului — scrie Theodor 
Grigoriu în cartea Muzica și nimbul poeziei з — are aici un dsbect secundar, primor- 
dială find descifrarea ethosului închis în el ca aventură existențială. » 


à El transgresează deci aceste forme, tehnica. structurării lor, pátrunzínd într-o 
sferă a expresiei, a semnificatiilor spirituale. Este vorba. despre două Caiete, întocmai 
ca în cazul Clavecinului bine temperat de Johann Sebastian Bach organizate astfel: 

Caietul 1, cuplul | — Cantus planus — Polifonia | da campane (un studiu de sono- 
ritáti), cuplul. 11 —Sentimento 1 — Polifonia Il care reconsideră arta flamandă și pe 
aceea а venetianului Giovanni Gabrieli, cuplul III — Impossibile continuo bazat pe un 
motiv românesc (« Implicatiile acestei piese sînt mai complicate, plecînd de la ideea 
asimilării limbajelor ») 4 asociat cu Invenzione con eterofonia |, o relație între concret 
şi fantastic. 

Caietul 11 continuă cuplurile din Caietul | în următoarea ordine: Cuplul IV — Into- 
nazioni pian e forte (un fel de Preludiu) — Polifonia |11 (Passacaglia del silenzio, cuplul V 
— Gioco antifonico (un joc antifonic, pendulind între concret și abstract — Eterofonia И 
ce are ca punct de plecare matricea și finalul, Cuplul VI — Melopeica marina (о impre- 
sie produsă de contemplarea mării) — Polifonia IV, Bucolica, bazată pe un «joc de 
profiluri, evocind rapelurile din Munţii Apuseni, cu funcţii avertizatoare, de cod al 
comunicării. » 5 i 

— Întreaga lucrare este plasată sub semnul unui dublu omagiu: Brâncuși— 
Enescu. Vom observa cum această polifonie aparent severă, este îndulcită de rubato-ul 
tipic enescian, fiecare moment solicitind din partea interpretului o participare foarte 
vie, foarte activă, de puternică sensibilitate, și compozitorul oferă în acest sens oare- 
cari elemente de libertate desfășurării sonore. 

— Tocmai această idee de infinit, de columnă, presupune, cred, participarea ima- 
ginativă a fiecărui interpret, incitindu-l să meargă mai departe, depășind chiar sensurile 
gindite de compozitor. 

Ar trebul să aducem în discuţie și alte forme specifi-e polifoniei, cum sînt canonul, 


ciaccona, ricercarul etc, 


3 Volum apărut la Editura Muzicală, Buc., 1986. 


* op, cit, р, 496, 
5 jdem, p. 468. 
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Un exemplu sugestiv pentru ciacconă de 


i Anatol Vieru și a i | 
nume Simfonia a 5- 
— Partea a doua este o fugă S S a su son pe versuri de Mihai Eminescu, 
Interesant este aici felul în A dă MA ui. O сіассопӣ, însă într-un fel special 
х Y a | s 1 * " . 
zentă In creația secolului XX — mn lii ci ны шее al i 
în simfonii, în lucrări camerale, chiar "i ЖОП enr DORE 
interesantă este prezenţa straturilor a genurile vocale — dar de data aceasta 
a straturilor armonice ale unor elen ipi : 
consonante, care provin din lumea tonală si : or elemente tipic acordice 
in suprâpuneri! foarte, Inter a tonală și care sînt aici introduse de compozitor 
S interesante și cu rezultate cu totul noi, 

= iu | icti j 

Ses FE ap d caracteristice de altfel pentru noțiunea de ciacconä, adică 
d Ў ub suprapuneri de voci pe un fundal dat, de obicei o. temă expusă la bas 

NAN " aic : : 
ba DS Nonis i este vorba despre structuri de acorduri care la rîndul lor 
PS jore sau minore în relații cu totul extratonale. Deci, întîlnim o 
T а consonantă care nu sună ca o muzică de tip clasic simplificat, cí ca o relatie 
armonică reîmprospătată și foarte, foarte nouă. Este tipul acesta de atitudine să-i 
Кыш postmodernă — termenul este la modă — pe care Anatol Vieru l-a imaginat 
inc \ рмет UST Y. is 

à a multi ani, fiind unul dintre pionierii acestei relații armonice interesante. 
Re $ spune că în această mişcare intitulată Dintre sute de catarge, Anatol Vieru 

loseste atit forma de ciacconó, cit si sugestii de canon, de muzică renascentistă si, 
mi-a$ permite să fac o afirmație, o țesătură a cărei fluiditate trimite cu gîndul la anumite 
secvențe din Preludiul operei Oedip de George Enescu. Și mi se pare firesc acest lucru 
pentru că nici un compozitor, pind la cei din generaţia cea mai tînără nu se poate sus- 
trage influenţei muzicii si ginoirii enesciere. 

za Mai mult încă: știm са Enescu intenționa să scrie o-a 5-a Simfonie cu cor. 
Au rămas schițe — prima parte s-a si interpretat integral fiindcă s-a păstrat 
originalul... zÀ y» 199 SNO: 

— .. orchestrată de Cornel Táranu după сит se уйе... 

— .... da, si de data aceasta ideea а fust preluată de Vieru care a scri 
a 5-а cu cor pe texte eminesciene. 

— Este încă o dovadă în plus, a afinitätilor de strcutură și expresie care au existat 
dincolo de timp între Eminescu și Enescu și, Între cei doi colosi și reprezentanţii genera- 
țiilor care au urmat. Сй i : 

Prin aceste exemple contemporane pe care ‘le-am menţionat, inspirate de modelele 
polifonice din secolele 15—16 пе s'tuám într-un univers, să-l numim neobaroc, їп care 
sînt preluate și metamorfozate atributele artei baroce, ale esteticii baroce în general 
originalitatea, imitatia, variatiunea, metafora ca « deghizare » despre care esteticianu 
Jean Rousset afirmă cá « se bazează pe ingeniozitate, pe « iuteala spiritului D de a sesiza 
raporturi ascunse pentru a produce un efect de şoc: tot meritul metaforei жу II 
tatea de imperecheri neobișnuite, (subl. n.) de unde se naşte surprize, 
mereviglia : 9 * | 

— Numai că în creaţiile compozitorilor amintit : 

у a ў menite toc- 
baroc, De fapt, toate aceste apelări la elemente din alte secole au fost me шеке 
mai să sublinieze noutatea, ele au venit în serviciul ideii originare à OURS 

— Eu mă refeream tocmai la aspectul noutății și al HE са e ci 
nostri fr, a combina elemente deja existente în practica In RATS firmaţia unuia 

; "t gl lor din epoca barocului $i mă bazam si pe afirmaţia Ч 
sí a culturii, aidoma creatorilor din ep rich Wölfflin care e de părere 
dintre renumigii teoreticieni а! acestui Еше? ШЕЛ) său baroc Pentru aceaste e necesar 
că « fiecare stil, într-o anumită fază, Își are propri 


ale lu pildă ar fi una dintre ultimele lucrări 


s Simfonia 


i nu este vorba de un stil neo- 


1 jean Rousset, Li 


teratura barocului în Franţa, Ed, Univers, р. 200, 
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însă са fantezia creatoare să | 

US A re sa se fi exercitat, într-o lun [ti 

EM А i -0 lume de ; ám asi 
un rastimp destul de indelungat CO» Ix Miu. Ip o A 


— In acest sens Tudor Ciortea rec i 
т а recunoaște el însuși o schimb ilisticá 
E RE. SA are s 1 
epoca in care scrie Variotiun le pentru pian si orchestrá sau cele 4 Cf OS 
resene pentru pian 1 re fi ică oni ETAT UN 
sene | pian în care folosește elemente de tehnică polifonicá veche, dar 1 
direcție total înnoitoare pentru propriul său stil, Folosind teme e ma 
ЫС i (da Е | prop au stil. Folosind teme zutentic popular 
el le învăluie, le investminteazä într-o tratare atît de nouă si de originală ít 
această manieră va repr recer i i. peri SUE e 
aceast Е а reprezenta o trecere spre ultima sa perioadă de creație саге 
se va baza pe tehnici înnoitoare. ^ 
à PSU sint Sonata pentru trompetá si pian, Cvartetul nr. 6, Cvintetul 
penti u alämuri, Distikhonul pentru contrabas și flaut în care compozitorul este de o 
prespetime si о vioiciune a spiritului și imaginaţiei uluitoare, « fărimiţind discursul 
muzical în structuri de sunete și tuse de culori » — după propria-i mărturisire, 

— Aceste elemente diatonice ancestrale aș spune, din motivul maramureșean 
prezent în prima dintre cele patru piese, Colind variat, apare într-o lucráturá poli- 
tonică si armonică bogată, bazindu-se în mare măsură pe totalul cromatic și pe pre- 
zenta unor elemente ostinate, care ascund parcă, dar în același timp pun în valoare 
ca într-o bijuterie, elementul principal de la care s-a plecat și care este în felul acesta 
inclus într-un mod original, nu ca o simplă prelucrare — cum s-a făcut în alte stadii 
de tratare a folclorului —ci într-o creație personală. 


Am analizat, succint, o serie de exemple din care reieșea cum elementele de 
polifonie, mai ales provenind din epoca barocului muzical, au intrat, actualizate, 
în preocupările compozitorilor noștri, ducînd la rezultate noi si originale. La fel 
am putea găsi exemple din epoca renașterii — forme care au fost cultivate în secolul 
al 16-lea —, dar putem merge si mai înapoi în timp, pentru că asemenea resuscitări 
ale unor elemente din alte timpuri sînt prezente în epoca roasträ, o epocă în cău- 
terea unor forme sintetice, a unor forme care să îmbogăţească și mai mult arsenalul 
mijloacelor de expresie. i 

Sigismund Todutá pe care de atîtea ori l-am admirat ca un cunoscător al renaș- 
terii și al barocului și care, în creația sa a făcut apel adesea la forme din aceste epoci, 
s-a îndreptat şi spre o formă cu mult mai veche, prezentă în muzică încă біп... 

— „secolul а! 14-lea... . 

__ ...da, forma canonică numită caccia, cultivată de maeștrii Şcolii floren- 
tine Ars Nova... 

—...printre care Jacopo da Bologna, Giovanni da Firenze, Francesco Landino etc. 

— În Concertul pentru suflători și percuție, Sigismund Toduţă introduce în par- 
tea a doua о asemenea caccia, o asemenea scenă de vînătoare care are un parfum 
autohton foarte puternic. Ё SES 

— Da, pentru că Sigismund Todutd « vehiculează — după propria-i mărturie — 
tiparele ethosului românesc" fücind un fel. de intarsii fn aceste tipare, cu forme provenite 
din epoci trecute... i Rs RE cw) 

— rezultatul sonor fiind unul foarte atrăgător: o muzică de mare vivaci- 
tate, o muzică plină de umor. Desigur, și coloritul aparte al formaţiei instrumentale 
contribuie în bună măsură la farmecul muzicii tratată canonic, cu elemente de ritor- 
nelli tipice muzicii vechi dar care sună foarte nou. - z 

Cred că putem părăsi această parcurgere a formelor polifonice pentru hse sa 
cum tratarea polifonică mai liberă, realizată cu imitații libere sau RUE in M par 
citeodatá, sau tinzind spre o țesătură eterofonică de mai multe ori, duce la rez 


————— 


6 Heinrich Wölfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Ed, Meridiane, 1968. p: 197, 
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tate absolut nol Care s tr-u —— 5 | — jar Carac r С 
' int Inti n fel as Zice C Isti i st 
| ; | -aracte 1511 LE scolii noastr e 


Pascal Bentoiu, în Cvartetul nr. 6 de pild 
enesciene, pentru că este unul dintre exegetii de frunte ai muzicii marelui Enescu 
==... lucrarea sa Capodopere enesciene pe care am citat-o de nenumărate orf, 
rămîne un îndreptar indispensabil pentru orice cercetător с] operei lui George En bL 
=... da, el obține o tratare polifonică Ж аё, 


а celor pat u inst umente de соа де 
оа te suplă arte al il | | E j si А ; 
{ y " fo r te ma eab ă, exp esiva libe а de ajată | de o mare umusete 
în Cvar tetul пг. | | 


4, plecînd de la asimilarea cuceririlor 


. — Este vorba despre partea а doua, Allegro deciso — de fapt lucrarea аге douá 
părți — scris într-un ritm de joc și cu efecte, la corzi în registrul supraacut, de stri- 
gături аў spune, mișcare ce amintește într-un fel de Fuga din Preludiul și Fuga de Con- 
stantin Silvestri, ca dinamică si vivacitate ritmică. Găsim aici si elemente de ison, de 
unison, ţesături rarefiate sau, dimpotrivă, mai condensate, deci o mare varietate si liber- 
tate în tratarea muzicii, Întreaga desfăşurare sonoră are alura unei arhitecturi cu jocuri 


de volume și suprafețe plane, de anvergură beethoveniană sau de un rafinament tipic 
enescian. 


— O tratare polifonică la fel de complexă apare în multe alte lucrări românești, 
Un titlu care este cît se poate de sugestiv ales de Cornel Täranu, Ghirlande, pare 
chiar să denumească acest tip de tratare, de scriitură, în care instrumentele se com- 
pletează, se îngînă, se suprapun în multiple feluri, creînd o ambiantä, o stare gene- 
rală de mare exuberantä polifonică, iar ca scriitură ar putea fi apropiată în același 
timp si de eterofonia de tip епеѕсіап... 


—... de altfel este un omagiu adus Simfoniei de cameră de George Enescu, după 
afirmaţia compozitorului. Este о «Simfonie de cameră narotematică, adică o muzică 
bazată pe o temă narativă, construită pe un bocet imaginar, ascunsă, furisatà în sunetele- 
pedală ale începutului. Ea se dezvăluie abia în solo-ul de trompetă din ultima secțiune, 
un omagiu îndepărtat adus Simfoniei de cameră de George Enescu », — nota compozi- 
torului în programul de sală din 1982 cînd s-a cîntat in primă audiție la Ateneul Român. 

— Acest stil polifonic luxuriant, acest tip de « ghirlande sonore» apare în 
mai multe lucrări, fiecare însă cu un profil distinct. La Ștefan Niculescu întîlnim în 
lucrări intitulate Sincronii, Ison, Unisonos sau Cantos acest tip de scriitură pe саге 
în mod special 1-а cultivat, 1-а îmbogățit și teoretizat, ducîndu-l la rezultate apre- 
ciabile ca noutate și forță artistică. 3s 

— Stefan Nen une că Isonul este o lucrare «dedicată în exclusivitate 
melosului »7 adică melodiei,  cîntecului. s 

— De fapt există o dublă preocupare — aceea de îi паца se SR met 
specifică, dar si de a ajunge la conturarea unor forme. Fii е оа 
sau polifonia au generat propriile forme, $i eterofonia este са PM IN RSR 
lizarea unor forme caracteristice”! — mărturiseşte compoz, i A 
Ison 1 este una din interesantele lucrări de penleret ici п: SEINE 
se despart în meandre sonore foarte bogate, se рте ici matei ae 
soane sau în sonorități prelungi, care luate independen 


———— 


Z Niculescu, op. cit. p. 310. 

[1 je 275, « În definitiv, în cursul istoriei, NOD. ARĂ AE coate ме! 
multitudini УКО) cunoscute sub pa gaitar ma өтә EASA чет юнача ien. 

VAS | À i , forme 
n. polifonia, În cele mum р diferite forme adecvate acestui fenomen sonor 
resc ca e 


eterofone. > 


omofonia a dus la constituirea ипе! 
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melodie, ca un vechi cantus firmus din polifonie, Ace 

ample este deci, mereu îmbogățită prin intercalări, « 

tate luxuriantă, We 

RS — Compozitorul declară că « fiecare din sunete este auzit s 

de desfășurare atit de lent, încît durata melodie! rarefiate egalează durata întregii lucrări? 
„Ideea de unison și de ison poate fi întîlnită însă și în lucrări ШЕ ШЗ 4 

zitori са Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Myriam Marbé, Tiberiu Olah, Doru Pb er 


Wilhelm Berger, Anatol Vieru, Călin loachi 
' achimescu, Do | i j | 
lorgulescu, Liana Alexandra, etc. etc. жы а à 


— Glodeanu şi Moldovan 
textură, care se baza, în general, 


astă lungă melodie, cu sunete 
ca niște comentarii, de o varie- 


eparat și într-un timp 


au pS үе maeștri ai scriiturii polifonice de tip 
| ага, T pe formule arhetipale, izvorîte din melosul nostru 
Deci, ЧИЕ ШЕ polifonice foarte ample, combinaţii savante, uneori foarte riguros 
notate, În Studii pentru orchestră de Liviu Glodeanu totul are înfățișarea unei parti- 
turi foarte construite, foarte minuţios elaborate și complexe... 
= şi totuși atit de ingenioasă și fantezistă în succesiunea de ritmuri, timbruri, 
evenimente sonore, dimensiuni spațiale cu aluzii directe sau doar sugerate la spațiul 
mioritic, atit de tipic spiritualității româneşti . . . 
—... da, cu rezultate sonore foarte vii, pentru că există elemente de joc pe 


care le regăsim în suprapuneri poliritmice, polimetrice, extrem de încărcate dar 
care dau o unitate de ethos. 


— Aceleași caracteristici de rigoare și fantezie pot fi întilnite și într-o lucrare ca 
Vitralii de Mihai Moldovan unde, de asemenea coexistă unisonuri, fugi lente, sugestii 
polifonice, în general neobaroce, chiar titlul de vitralii ne poartă cu gîndul spre acea lume. 

— In partea a treia, un solo de corn evocă totuși tulnicele noastre și plaiurile 
Apusenilor. i 

— Cred că aceste modalități de exprimare: unisonul, isonul, eterofonia, reflectă 
aspirația compozitorilor noștri spre unitate, spre esențe. primordiale . . . 

—...0 regăsire a arhetipurilor... 

—...0 regăsire a arhetipurilor și a unei anumite verticalitáti spirituale . . . 

— Da, o regăsire a surselor înseși ale muzicii o preocupă și pe Myriam Marbé 
în multe dintre lucrările sale și acum vom merge într-o — aparent numai — direcţie 
opusă celei de maximă organizare pe care am amintit-o la Glodeanu, pentru că în 
Ritual pentru setea pămîntului ea propune o organizare mult mai relaxată, aproape 
o libertate aleatorică totală de fapt... : 

—...4е$ї simţim pulsația severă а canonului... . = 

—... dar oferă totuși interpretilor bucuria de a constitui ei înşişi elementele 
limbajului, de a trece de la gest la cuvînt, de la cuvînt la muzică, toate aceste stări 
intermediare care dau muzicii o formă de artă născîndă, de artă care se contureaza 
pe sine în acest proces de desfăşurare creatoare. = 

— Este cunoscută tendința compozitodrei Myriam Marbé spre găsirea arhetipu- 
rilor, cum spuneati, și multe dintre lucrările sale sînt inspirate din forme si dues secta 
De pildă, Timpul regăsit, scrisă în 1982 se bazează pe vechi cîntece ale jo ii paak 
de la Putna, compozitoarea unind ш БШ RE ЧЕ сае XX într-o muz 

d й intactă frumuseţea iniţială d acelor 5 Se 
d Pe тын această К de a folosi diferite elemente pe care KES ооа 
tradiția populară și cea cultă românească, tradițiile pe ion cerut ce ааа BS 
la dispozitia compozitorilor, creatorilor utet ү EIS eds БҮР 
teză pe care și-a propus-o Nicolae Brînduș în opera Arsifa, dupa n 


————— 


* ibid. р. 310, 
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de Mircea Eliade si cred.cá scena finală, acee 
întreaga muzică se. desfășo 


continuu ca într-un puternic fluviu wagnerien ce ne amintest á i | 
\ e parcă de Rhinul d 
Aurul Rhinului . . à СИ a 


3 а a unei ample culminatii sonore în care 
ага pe un mare fundal de armonice naturale generate 


— + de Preludiul. acestei prime opere din Tetralogia Inelul Niebelurgului .. 
— da, Preludiul, însă desigur cu mijloace contemporane; cred că această 
scenă finală este un exemplu interesant care ne va duce din nou cu gîndul și la George 
Enescu, la acea evocare a copilăriei din Suita «Săteasca »: acel amurg în care este 
văzută casa părintească la sfîrșitul tabloului al 3-lea, 

— » .. intitulat Casa veche a copilăriei. în asfintit despre care Mihail Јога se 
exprima atit de plastic în, cronica muzicală din ziarul Timpul, în anul 1939: «... Nu 
se pot tălmăci noblețea cantilenei, nici-mestesugul cu care Enescu izbute te s-o treacă 
de la un instrument la altul sub formă de canon sau de imitație. [ +... ] Trebuie să asculti 
si să reasculti acest miraculos. tablou, unic: în--literatura muzicală. » 10 

Am vorbit despre limbaj, considera! de către unii esteticieni ca o « modalitate 
simbolică de recuperare a existenței. și de stäpinire a. acesteia ». Am început cu un citat 
din Ștefan Niculescu si as încheia — fără pretenţia de a fi. epuizat subiectul — tot cu 
cîteva ginduri. ale sale pe care le-am extras Че asemenea. din cartea Reflecţii despre 
muzică, referitoare tocmai la limbaj si la originalitatea creatorilor contemporani. «Ми 
există ceva absolut nou. Există o trăire nouă. Un mod nou de a combina lucruri mai 
vechi. » 11 Si, în același. context, Stefan Niculescu aspiră « către un sistem deschis, sus- 
ceptibil de îmbogăţiri nelimitate, sau chiar de înnoiri radicale, care să permită пеїпсе- 
tata; adadptare..lasreal > ла оа 


DESPINA PETECEL 


Pre t oce He twm 
^r " E Hl 


f 


Mihail | р. 230. 
10 Mihail lora, Momente” muzicale, Ed: Muzicală, Вис, 1968, P 


п op, cit. p. 336. 
12 А cjt, p. 385. 
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REMEMBER 55 


SIGISMUND TCDUTÁ 


ji ni А ^ ` "T x w^ 
ib Мыкы creatori se desfăşoară în lumina și umbra operei lor. Aceasta se 
| P t eatie ce trăiește de la sine, ca un obiect natural, poate ca o fiintá nat 
ralä. Pe baza acestei cugetări, biografia creatorilor se contopeste си ИЕА, 
metaforele genetice ale operei lor. Pentru Sigismund Todutä cîteva partituri si for T 
de cameră Sau corurile preludiază un demers creator care va desfásura dm vds 
arc, o amplă boltă sprijinită simbolic-arhitectural, de cele două rădaccări ale НЕ. 


oratoriu « Meșterul Manole » (1943—1985). În interiorul acesteia « Mioriţa » şi « Horia » 
sînt alte două metafore esenţiale, care transfigurează biografia sa creatoare. În spa- 
tiul aceleași deveniri, la alte planuri ale travaliului creator, se impun alte imagini ale 
unei analoage gîndiri metaforice. Căci tragismul vieţii în ascensiune spre frumos şi 
adevăr, katharsis-ul pe care-l trăleşte un om şi un artist, se regăsesc în pagini simfo- 
nice nu mai putin semnificative. Sînt simfoniile în care alegoria este identificată în arta 
si viața unor marl creatori ca Enescu și Ovidiu, cărora aceste pagini le sînt dedicate. 

Un amplu cîmp magnetic organizează prin aceste linii de forță întreaga creaţie 
a lui Sigismund Toduţă, Ele se ramifică odată cu devenirea sintezelor, în numeroase 
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Ets ce vin adesea cu nol Ipostaze ale gîndirii creatoare. M 
mini ic es d, e pa, pe ra rr 

ale esentelor sonore de ethos etnic, bizantin 
într-o permanentă osmoză, reprezintă atari linii ramificate d 
guverneze opera maestrului, Exegeza acestela va trebul mere 
de onoare pentru a o restitui culturii din adincurile cărela a iz 

Sigismund Todutä se impune ca un adevărat clasic ale artel noastre moderne 
sl contemporane, prin echilibrul antitezelor, prin simetria desávirsitá a laturilor 
ges ed ROI 3 modernitate, rigoare incoruptibilă a normelor obiective 

À {а exprimat, marele tezaur universal și valorile 

perene ale obirsiilor sînt termenii ce definesc simetriile unul adevărat clasicism 

„Născut la 17 та! 1908 — la opt апі după începutul secolului — îl părăsește si 

ne părăsește într-o tulburătoare simetrie — cu opt anl înaintea sfirsitulul secolului 

şi mileniului. E un reprezentant de frunte în plenul generaţiei imediat următoare 
marelui George Enescu, model mereu reluat al școlii noastre de compoziție, 

După studiile liceale la Alba-lulia, anii de formare la Academia de muzică şi artă 
dramatică din Cluj, fundamentează profilul viitorului muzician în cadrul secțiilor de 
compoziție cu Martian Negrea și pian cu Ecaterina Fotino-Negru. Academia Santa 
Cecilia din Roma îi desävirseste o analoagă dublă specialitate; compoziția cu Ildebrando 
Pizzetti si planul Cu Alfredo Casella, chiar dacä preocupärile creatoare deveneau 
predominante pentru tînărul muzician în ambele clase. Si pentru că pasiunea pentru 
cunoaștere si desävirsire era neînfrîntă, urmează studii de știință muzicală la Institutul 
pontifical de muzică sacră unde analiza aprofundată a unor manuscrise anonime ŞI 
identificarea autorului în persoana lui Giovanni Francesco Anerio îi prilejuiesc acor- 
darea titlului de doctor în muzicologie. 

ntraga creaţie a lui Sigismund Todutä este dominată de îngemănarea celor două 
domenii fundamentale, arta si ştiinţa. Alături de numeroase studii și comunicări se 
impun în acest din urmă domeniu cele trei volume: « Formele muzicale ale barocului în 
operele lui J. S. Bach), ultimele două scrise în colaborare си Н. P. Türk (vol. 2) şi 


arlle tradiții ale arte] 
си Intensitate, Zäcä- 
sau gregorian, situate 
e energie, menite să 
и reluată ca o datorie 
vorit. 


М: Herman (уо! Зу p E о e a i 
Recunoaştem în. genurile abordate de ilustrul compozitor dinamica limbajelor 
proprii secolului XX. Evitînd pozițiile extreme de orice fel, creatorul a evoluat 
ascendent, stăpînind mereu. forma, căreia îl asigură o progresivă er 
descoperindu-i surprinzătoare legitätil în devenire: Simfoniile, sonatele, concertele 
sale reflectă deopotrivă această dinamică a limbajelor. = = 
Muzica vocală și corală a regretatului maestru apelează la bogăţia artel кае 
poetice culte si populare, transfigurate în Ipostaze Ideatice de кеа теше 
confesivă. Liedurile si corurile lul S: Todutá pe versurl de Eminescu, ce e A Bam 
dlana și mai ales Lucian Blaga, sînt o lume în sine, univers sonor de inepuiz 
conotații ale dimensiunii poetice. = 
: ^ x 
Drumul spre adîncurile artel şi științei, шене їп Pe ыкыс 
enl, s 
— celas vector — al drumului spre oameni, 
P Дн АЫ i î à s*a dărult cu aceeaşi genero- 
lul în care S. Toduţă s-a ааг 
[е acestora, Pedagogla a fost domen са ee: 
ziii Rigoarea té de propriul sáu proces creator, poate fi ганч ке E: 
în activitatea educativă, singura în măsură să asigure perfecțiunea în fe 
de volubil al personalităților în devenire. 
Generozltatea și exigenfa 'sint coor еа 
jar perfecțiunea, о IInle asimptotă ce se 'aprople à 


omulul și artistulul. i Remta Ghircoliglu 


donate ale spaţiului făurit de 5. Todufä, 
reu de idealurile creatoare ale 
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EUGEN-MIHAI MARTON 


Departe, la Lagos, s-a stins din Viaţă Eugen-Mihai Márton, « Nigeria a fost ul- 
tima oprire a ипе! căutări de o Viață. A murit acolo unde vola să fie îngropat» ne 
anunță un falre-part alcătuit de către soția sa. 

Un suris discret suav, inteligent și trist ascundea о în 
care nu a vrut să vorbească nimănui, nic 
la vîrsta de 44 de anl. 


Om şi artist de seriozitate şi probitate desăvir 


delungată boală despre 
| măcar părinților săi, Această boală 1-а răpus 


site, Mârton a cunoscut un urcus 


a studiat atent muzica clasică. După terminarea conservato 


pună perseverent. Locuiește un timp in Israel; apol pleacă în Germania și se perfec- 
floneazä la Conservatorul din Hamburg (cu Ligeti) 


SAN Fi р e 
рәр = 
Es 
Zi 


[— CE 
p — ——I —EPszss1——1 
DS EUR ES RS А Sri 
Ca EH — 
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Traversează o perioadă pe care aș numi-o grafică 
nitatea și varietatea scriiturii; aceasta este o artă orna 
Ea are uneori un caracter Iluzorlu, de-și devine efe 

În anii '80 progresul său artistic devine surpri 
trimițindu-m! partituri și înregistrări ale lucrärilo 

Scrlitura rămîne mozaicată, 
unesc un tandru diatonism cu т! 
піла din microtonii). 

Este mult aer în muzica aceste! ultime 
timbrală devine decisivă în decantarea artel lui Márton, Piesele sale pentru formații 
orchestrale au început să fie cunoscute şi apreciate; ele au fost cîntate în diferite 
festivaluri (între altele, la cel din Donaueschingen). Nu mi s-a părut că Mârton face 
un efort exceslv pentru a-și propaga și lansa muzica; aceeaşi blîndă și enigmatică 
reţinere pare a fi însoțit pînă la urmă comportamentul său social, în contrast cu aspe- 
ritatea și constanţa efortului componistic căruia | se supunea. 

Avind probabil și comenzi pentru lucrările sale, Márton a dispus de magaziile 
cu instrumente ale orchestrelor germane; mi-l închipul Investigind aceste magazii. 

În Horizonte (1981—82) orchestra e formată din 14 suflători (printre care 
flaut alto, oboe d'amore, trombon alto, Altflügelhorn, Kontrabastuba), 36 de specii 
de percuții (printre care Instrumente chinezești, turcești, conga, banya, O-Dalko 
darabukka), 6 Instrumente de culoare cu sunet determinat (printre care și sudanezul 
Kissir) $1 numal 4 Instrumente de coarde. Rezultatul sonor este feeric. s 

În 1984, la Freiburg, unde va träl un timp, compune piesa pentru orchestră 
Der Weg — das sind deine Fusstapfen und sonst nichts. Titlul este un vers de Antonlo 
Machado și spune multe despre о lui Mihai-Eugen Márton. Іп componența 
intre altele — un țambal. = 
es, Bless Die Taube d fernen Pinienhaines, pentru flaut bas, Inspirată de 
Psalmul 56, în care e vorba de « porumbelul mut printre străini », cu o гр 
explicaţie autoblografică. « Sînt ungur pe jumătate evreu din România. y entr Fe 
mâni am fost maghlar, pentru maghiari — evreu, pentru са = гопа е 
căutarea drumului meu propriu, aceste rădăcini multiple au fost şi Imp 3 
álne ». р 
cud 1985, plesa de orchestrá, Dau; printre FUR ems па Modem mi 
Saxofon bariton, Kontrabastuba, trompetä bas, Sopranbügelhorn, 
me + 1986, o muzică de cameră pentru şapte Instrumentişti: киса УЕ 
În umbra tăcerii; dublă umbră, dublă Sia Alberstsen-Mârton — (care predă 
aie = ne GS h asuri la Atena, în America de Sud, 
limba germană în cadrul Institutului Goethe) pop 


PSE n pora а fost un popas final, În 1988/89 compune la Lagos Kehinde 


în nigerianä: putere vitală. Moare 


; acum e preocupat de omoge- 
mentală, ieșită din vîrful penitei. 
ctivă prin acumularea detaliilor. 
nzátor. Din cînd în cînd îmi scria, 
r sale nol. 


lipsită însă de orice ariditate; crimpeiele melodice 
cl momente acide (picanterii agogice sau prove- 


perioade componistice. Prospetimea 


„++ 


б hinde — 
Grossbassflôte si Bassetthorn. Ke i 
[224 990. Ultima stație in căutarea sa de o viaţă. 


ANATOL VIERU 


PORTRETE 
Е. 


ERWIN JUNGER 


La 28 mai 1991 compozitorul și muzicologul român Erwin Junger a împlinit 
60 de ani. Bine-cunoscut în lumea muzicală și universitară a Clujului, figura muzici- 
anului Erwin Junger ne-a rămas în amintire, nouă, tuturor celor care am avut ocazia 
să învăţăm sub directa lui îndrumare tainele complicate ale contrapunctului, nouă, 
celor care am avut ocazia de puține ori — de mult prea puţine ori | — să-i ascultăm 
lucrările prezentate în sălile de concert. În anul 1977 Erwin Junger a părăsit România 
stabilindu-se în Israel. Aici muzicianul născut acum 60 de ani la Timișoara își continuă 
cariera universitară ca și aceea de compozitor. Numele său este cinstit și respectat, 
lucrările sale unanim apreciate. Este un motiv în plus de a readuce în atenţia celor 
care l-au cunoscut sau de a prezenta tinerelor generaţii de muzicieni un creator de 
origine română care nu a negat și nu va nega niciodată legăturile sale indisolubile de 
suflet si simtire, cu tara în care s-a născut. 

Erwin Junger și-a desăvîrșit pregătirea muzicală pe băncile reputatului conser- 
vator clujean (1946—1951) cu Major Ferenc (teorie), Jodal Gâbor (armonie), Max 
Eisikovits (contrapunct), Sigismund Todutá (compoziţie), Wilhelm Demian (orches- 
tratie), Antonin Ciolan. (dirijat), Gheorghe Halmoș (pian), Stefan Lakatoș (istoria 
muzicii), Szegó lulia și Jagamas Jonâs (folclor). După terminarea studiilor, Erwin 
Junger devine asistent la catedra de istoria muzicii (1951—1955), asistent la catedra 
de compoziție. (1955—1957), lector la catedra de armonie-contrapunct (1957—1970) 
și, din 1970, conferenţiar la catedra de compoziţie în cadrul aceluiași Conservator 
С. Dima din Cluj. În paralel, Erwin Junger activează în calitate de cercetător si їп 
cadrul Institutului de Istoria Artei de pe lîngă Academia Română din Cluj. În anul 
1969 muzicianul român participă la cursurile dè muzică contemporană de la Darm- 
stadt (Germania). În anul 1975 își susține teza de doctorat pe o temă preferată — 
muzica lui J. S. Bach. А 

Din anul 1977 Erwin Junger este profesor la Academia de Muzică din Tel-Aviv 
ca și la Gordon Teacher's Seminary din Haifa. Erwin Junger este membru al Uniunii 
Compozitorilor. și Muzicologilor din România, al Ligii compozitorilor din Israel ca 
si al ACUM-LTD din Israel. În anul 1970 compozitorul si muzicologul primeşte Meritul 
Cultural cls. |. 

Muzicologul Erwin Junger îl însoțește pas cu pas pe compozitorul Erwin Junger. 
Studiile sale vizînd, în principal muzica Renașterii și a Barocului, se reflectă орма 
tial în partiturile pe care le scrie și care se remarcă prin soliditatea Ан 
măiestria lucrăturii armonice, sobrietatea și profunzimea tematicii. Şi nici nu se putea 
altfel atunci cînd numele compozitorului Erwin Junger se regăseşte în semnătura 
unor studii de mare amănunt ca Aspecte cromatice mai puţin cunoscute în armonia 
modalá a Renaşterii engleze (Lucrări de muzicologie, Cluj, nr. 2(1966), SNC C 
tice în armonia modală a secolelor XIV—XVI (Lucrări de muzicologie, ere 
1967), Particularitätile formei « да capo» în creaţia lui J. Si Bach (ur se SA 
logie, Cluj, nr, 4(1968), Pedala polifonică în creaţia lui J. S. Bac NES Карс tese 
logie, Cluj, nr. 7(1973), Armonia funcţională а barocului în operele lu LBS RENE 
de doctorat), De asemenea, Erwin Junger este autorul unui prim vo 
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tul baroc la două voci (Cluj, 1973, material didactic 
în colaborare cu Tudor Jarda și С. Cherebetiu ( 

| „Desigur, cea mai mare parte 
scrisă înainte ca acesta să părăseasc 


) și al unui Curs de armonie realizat 
іш (București, Editura didactică, 1960), 
шү ра Erwin Junger a fost 
х ARR апіа, Preocupäri 
diverse, vizind în egală măsură muzica vocală și cea pei La n pe Fete 
autorul a trei lucräri scenice, operele într-un act Domni AGO Junger este 
de Anton Ronai după piesa lui Strindberg și Clocdn hrs lulia (1959) pe un libret 
buffo pe un libret de Jánoshazi G 851. ul din sat (1967) o lucrare în stil 
| noshazi Gheorghe după un poem de Petóffi, si baletul înt-- 
act Întilnire în tenebre (1963) pe un lib АР Mer ЖЫП 
х | р ibret de Dehel Gabriel și versuri de Mihai Ben 
şi Horvath Imre. Creația vocal simfonică a lui Erwin Junger cuprinde o cantatä ih 
oratoriu, cantata Cintec de primăvară (1953) pe versuri de Реб оО 
5 2 și oratoriul Quo 
vadis, Terra (1966) pe versuri de Eugen Jebeleanu și Mihai Beniuc. Erwin Junger este 
autorul a trei Simfonii (1953, 1954, 1960); a două Divertismente pentru orchestră de 
coarde si percuție (1958, 1968), al unui Poem concertant pentru vioară și orchestră 
(1953) ca și al unui Concert pentru vioară și orchestră. (1959 rev. 1964). Una dintre 
puţinele sale lucrări publicate este Uvertura festivă (1959) apărută în Editura muzicală, 
Bucureşti. = 
Erwin Junger a îmbogăţit repertoriul românesc cameral cu lucrări ca Sonatina 
pentru ріап (1950), Sonatina pentru vioară și pian (1954), Cvartetul de coarde nr.1 (1955), 
Rondoul pentru pian (1955), Poemul-sonată pentru vioară solo -(1956), Șapte bagatele 
pentru pian (1969) și Balada pentru pian: (1972): Cîteva lucrări. corale și cîteva lieduri 
întregesc lista lucrărilor semnate de Erwin Junger înainte de anul 1977. Departe de 
ţară și puternic marcat de ruptura unor legături extrem de profunde, Erwin Junger 
isi va dedica apoi cea mai mare parte a timpului studenților săi. Activitatea sa compo- 
nistică din ultimii 14 ani se concretizează în relativ puține partituri, fiecare însă ex- 
trem de încărcată si de tensionată. Aceste partituri sînt cantata-oratoriu Holy of 
Holies, О sonată pentru pian, ciclul de piese contrapunctice pentru pian Bicinid-ludaica, 
patru cintece pentru voce si pian pe versurile unor poeti evrei din România, Preludiu, 
Coral şi Ricercar. . . În ultimul timp pe lîngă două consistente lucrări de muzicologie 
— implicit de pedagogie — Un Ghid de exercitii armonice și-un studiu cu titlul Muzica 
evreiască în Romania (cronologie). Erwin Junger scrie în fiecare an cîte o lucrare repre 
zentativă pentru personalitatea sa creatoare: Sonata pentru pian nr. 3 (1986), Bicinia 
ludaica vol. 2 (1987), Simfonieta pentru orchestră de coarde (1988), cantata Profetul si 
copilul (1989) E SEA 
Erwin Junger este un nume în școala muzicală clujeană. De asemenea, persona- 
litatea sa complexă este o marcă și pentru muzica românească în general, pentru 
școala muzicală românească, în special. Prin tot ceea ce a făcut și prin tot ceea = 
reuşit să devină astăzi, în complicatul context international în care competiția pro = 
sională se desfășoară la cel mai înalt nivel, Erwin Junger rămîne un muzician român 


de certă reputaţie. si recunoscută valoare. 


CRISTINA SÂRBU 


$ 
| 
| 


TRISTAN MURAIL 


Motto: (uM 
уж ne vous chicane que sur l'obscurité... ; je ne suis pas. obscure 
и moment qu'on me lit pour у chercher ce que j'énonce plus haut ou 
a manifestation d'un art qui se sert. .. du langage; et le devient bi 
sur | Si l'on se trompe et croit ouvrir le Journal, » ; е 


Li 


STÉPHANE MALLARMÉ 


Una din reacţiile la rigorismul serialismului (integral) a fost (re)gäsirea armo- 
nicelor naturale. Ea s-a produs la mijlocul anilor '80, printre primii — din Europa — 
care au avut intuiţia fertilităţii acestei (re)gásiri fiind compozitorul Corneliu Cezar, 
Curind, această metodă de lucru a ieșit din rîndurile renovărilor conjuncturale, 
devenind — din reactivă — prospectivă. Graţie, în primul rînd, electronicii și, apoi, 
ordinatorului. Electroacustica și sinteza prin ordinator au permis scrutarea inten- 
sivă — si extensivă, desigur —a interioritätii sunetului, Cu consecințe neaștep- 
tate, de bătaie lungă, pentru gîndirea muzicală a- prezentului și, mai cu seamă, a 
viitorului. DES 

Știm — cel. putin de-la formularea concisă a lui-Alain Daniélou «Traité de 
musicologie comparée») — cá muzica europeaná a transformat, treptat, sunetul 

(cu predilecție, după adaptarea sistemului temperat) într-un obiect quasi-punctua- 
list, angrenat în rețeaua structurilor formale dirijate de principiul marii forme. 
Și totuși, «atavismul » ordinii naturale din interiorul fenomenului vibrator se regä- 
seste de-a lungul întregii istorii a muzicii europene de după adoptarea temperantei 
acordajului: see: | 

În Preludiul пг. 23 (ор. 28) de Chopin — scris pentru instrumentul emblematic 
al sistemului temperat, pianul — percepția globală a articulaţiilor intime ale sune- 
tului fa este facilitată de jocul capricios al arpegiilor și, în penultima măsură, de 
aducerea intempestivă a armonicului 7 al lui fa. 

Mai complex — solicitînd, îndelung, admirația diferiților analiști ai partiturii 
este cazul unor fragmente din Bolero-ul lui Ravel. Două măsuri după nr. [8], monodia 
(cornul. 1; solo) este întărită de cintarea (celestä, flaut-piccolo 1 și 2) unor parţiale 
ale spectrului. lui do; conform..unui joc al. « mutatiilor », spectralitatea acestuia 
difuzează către ascultător, datorită unor procese perceptive care abia astăzi încep 
să fie cunoscute. - : SE 

La nr. [13], lucrurile sînt mult mai complexe; doar o analiză minuțioasă a por- 
tativelor (а care invit pe cititor) le poate pune în lumină. Este vorba de un special 
compromis. între exigenţele sistemului tonal și rezonanța armonică naturală, din 
care rezultă (si) О ipotetică fundamentală — două octave mai jos — şi o & fuziune » 
spectrală a disparitätii instrumentale, pa cai lei 

Olivier Messiaen apare, pentru multi, ca precursorul utilizării, în mod exp icit, 

a unor date specifice acusticii în practica și teoria compoziţiei. Б RUES dicis 
se sprijină pe ceea ce el numește «acord de rezonanţă »: cel format din s 
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cuprinse între al 4-lea si al 15. a parti | ; ; 
leurs de la Cité SEM Ө ШЕ tombe ш алые His be 
formate, Spectral, prin suprapunerea unor parţiale dette la санлар И jd, Аё 
nanfa este obținută fle prin selectionarea unor parțiale efective ale fu Vn tale 
trombonului, fle prin folosirea sunetelor intrind în contradicţie т es 
a ae naturale. În primul caz, asistăm la « fuziune » DINA strai taia 
M Loc IC la puternice distorsiuni acustice, cu impact direct asupra psihologiei 
În muzica occidentală, Giacinto Scelsi este un izol 
cum altui fantezist al secolului, Raymond Roussel, să evite goana plebeiană după 
notorietate și, plonjat în tăcerea reședinței sale romane, să urmărească visul he 
muzici premonitoare, de sorginte «orientală». Muzică a urmăririi obsesionale a 
unui singur sunet, hiper-heterofonică, focalizind, prin savante sonorități diferen- 
iate, armonii și timbre, ambianța unui « material de înălțimi », ca în toată muzica 
clasică, Influența lui Scelsi, după (re)descoperirea sa a fost profundă asupra cîtorva 
muzicieni mult mai tineri decît el; Tristan Murail — căruia ti dedic acest studiu — 
şi Horaţiu Rădulescu sînt printre cei mai notorii. 


Venind înspre stricta contemporaneitate, numele lui Pierre Boulez nu poate 
fi ocultat (nici) în această căutare, generică, a « sunetului pierdut ». Mă voi opri 
doar asupra lucrării intitulate Eclats ; precum se știe, Boulez este compozitorul 
care a reluat, mereu, proiectul unei partituri, fie muncind la mai multe versiuni, 
fie extinzîndu-l prin realizarea unor alte partituri, completînd acel prim proiect. 
Eclats devine, după un timp, Eclats-Multiples, dar, mai tîrziu se dovedește 
a fi numai o primă așternere pe hîrtie a unui proiect mai vast, realizat în Répons, 
prima operă unde Boulez folosește integral tehnica sofisticată de la IRCAM, al cărui 
director este. 

Eclats este un studiu asupra naturii materialului sonor, considerat în stricta 
lui dezvoltare fenomenologică; sursa poate fi găsită, la rigoare, în lanţul cauzal ce 
leagă, între ele, instrumentele din Le marteau sans maître după principiul «veci- 
nätätilor » timbrale dintre ele. El ar fi următorul: pe fondul unei (mai) laxe supra- 
vegheri a parametrilor privilegiați de istoria muzicii europene (înălțime, durată, 
armonie etc.), logica intrinsecă a creșterii, dezvoltării și dispariției unui sunet potrivit 
sursei lui instrumentale este urmărită cu maximă atenție. 

Boulez recurge la un instrumentar ce poate fi împărțit în trei secțiuni. după 
durata rezonantei — susținerii sunetului: instrumente cu rezonanță lungă (pian, 
vibrafon, clopote, glockenspiel); medie (celestă, țambal, harpă) și scurtă mandalin 
ghitară). Apoi el folosește alte șapte instrumente — clasice — се pot susține, inde- 

i : ; alámuri А : 

finit, un sunet: lemne (flaut, corn englez); ală (trompetă, trombon) Кога 
(violă, violoncel) Problema pe care și-o pune Boulez este aceea а шнщ е 
modalităţi de susținere a sunetului, dincolo de bariera fizică a instrument ці, ч\с 
ambiguă restructurare a coordonatelor timbrale din muzica tradițională, Se 
imediat, ce consecinte poate avea aceastá problemá pentru investigarea cu ске 
electronice a naturii fenomenului vibrator. Simplificind mult, compozitorul i RES 
tigheazá, in fond, modalitátile prin care se realizează reductia pentru pian а ij 

ituri i | e e sustin, indefinit, anumite frecvente. Un 
partituri Ше репїги Jua: Sare se si ышкаш чкашт nues 
exemplu va lămuri, cred, lucrurile, al RSS SOS LS х 
т (рап, ея, aro Убав, млён) ане рві e cata PE е 
cinci instrumente; patru dintre ele își рге se, prin tri. ss е A iasi A 

i ea vibrafonului și a celestei (attacca), apoi participă la о "рига Ве 
ЕА diverse, а EA cinci, după care vine momentul amintit, unde pianu 


at. Averea i-a permis, pre- 
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figurează un tril pentru a prelungi sunetul mi. 
nul pare a se ivi din «sfumato-ul» celorlalte 
mobilitate a timbrelor, ce par a se detașa, dup 
înălțimilor și duratelor. Lucrarea lui Boulez mărt 
formelor sonore, asupra unor modalități de sinteză (timbrală 
ce conduc, imediat, către domeniul electroacustic. 


Rezultatul sonor este complex: pia- 
instrumente. Asistăm la o subtilă 
а о strategie proprie, de suportul 
urisește un control superior asupra 
de frecvență etc.) 


Venind, acum, mai aproape de subiectul studiului de față, trebuie să amintesc 


de grupul compozitorilor francezi (încă tineri) care susțin ansamblul de muzică 
nouă L'ITINERAIRE. În 1973, cîțiva foști studenti ai clasei lui Messiaen, de la Con- 
servatorul din Paris, — sau care au fost familiari ai acestuia — Roger Tessier, Gerard 
Grisey, Tristan Murail, Michăel Levinas, Hugues Dufourt, împreună. cu un numár 
de interpreti de clasă ai muzicii noi — precum Pierre-Yves Artaud — au vrut să-si 
facă mai bine cunoscute ideile prin intermediul laboratorului numit L'ITINERAIRE, 

Orice formulă ce intenționează să circumscrie, printr-o sintagmă, o mișcare 
de idei, o strategie de principiu și metode de lucru este, fatalmente, reductionistä, 
Şi sintagma « muzică spectrală » este reductionistá; chiar dacă imaginația și cunoș- 
tintele muzicienilor de azi, asupra noțiunii de spectru natural, își adaugă potenţialul 
lor de îmbogăţire a ei. Fiindcă oricare din noi atașăm formulei aplicate altora cîteva 
presupuneri reiesite din propriul orizont de așteptare. 


Compozitorii de la ITINERAIRE au fost numiți «spectralisti»; С. Grisey si 
T. Murail, considerati emblematici pentru această tentativă de a înnoi muzica din 
ultima vreme. Însă, dincolo, (sau dincoace) de «spectralism >, trebuie să vedem, 
în primul rînd, o mișcare vie, febrilă de idei, complexă, aflată în continuă prospectie 
a imensului orizont oferit de fenomenul vibrator. Pentru a descinde în interiorul 
« spectralismului » francez, am ales, cum se vede, creația exemplară, ca obiect de 
studiu, a lui Tristan Murail. 

Voi începe abordarea operei lui Tristan Mirail cu o piesă orchestrală consi- 
derată de însuși autorul ei ca fiind un prim proiect important — si mai ales reali- 
zat —al sáu: SABLES (1975). 

La baza construirii piesei stă principiul învăluirii unor spectre de armonice 
(trei la număr: două pe sunetul mi, dispuse, simetric, față de un al treilea — pe 
sib — apărînd, aproximativ, la jumătatea partiturii) de fluctuații inarmonice. 

Prin urmare trei spectre de armonice; unul (mi) înfățișîndu-se în toată pleni- 
tudinea lui în jurul măsurii 30 a literei [A]. А! doilea, pe sib, în ultima secțiune a 
literei [С]. În sfîrșit, un nou spectru —de data aceasta defectiv, tot pe mi — se 
prezintă la sfîrşitul lucrării (măsurile 30—35 ale literei [E].) Aceste spectre de 
armonice sînt pilonii, evident, foarte instabili ei înșiși, ce arcuiesc macroforma 
lucrării. Ele se topesc în magma foarte mobilă a inarmonicelor. Inarmonicele sînt 
desenate în mod intuitiv, cu excepția măsurilor 25—35 de la litera [D], unde se 
desfășoară un spectru armonic inversat. ағ, 

Întreaga compoziție se scaldă foro materie foarte volatilă, în care sunetele 
si zgomotele îşi ambiguizează granițele. 5% 

e nul din eni S eie lui Могай, Julian Anderson, remarcă, încă di \ SABLES, 
una din dimensiunile muzicii compozitorului francez: un horror vacui nedezmintit, 
pauza, tácerea fiind eliminate din arsenalul retoricii sale. j | 

Evident, încă din SABLES, este proiectul unei muzici înnoitoare prin pecia 
modelare a faptului componistic, cu ajutorul simulării proceselor acustica dit si e 
troacustice; în același timp, încercarea de a depăși structuralismul [По ds e e) 
lismului și post-serialismului făurind o muzică a purei deveniri, a M px Senats 
sonore ce depáseste figurativismul evident al tematismului si pe cel ар: 
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6.2 
раа 


LEE À jou 


nizării seriale ori matematice 


Simularea unui i 
nu ; 
МКО ЖОНИ vr din practica laboratorului electroacustic se regăs 
MUS Rd а notabilă a lui Tristan Murail, MEMOIRE — EROSION (1974 
edad Și ansamblu instrumental, Procedeul este cel cunoscut sub de 
УСШ ate Că E Uma rea, eu resursele instrumentarului clasic a simulării 
Ша 7 ite lui Murail o meditati á ; 

NER RR ko'i ție sonoră asupra celor 

dări ale «memoriei», ale eroziunii acesteia în ШС БАБ: 554 


Compozi închipui iuni 
EM Saec UM zece «secțiuni» (pun noțiunea în ghilimele, pentru 
initie de Kos iar SE тешсе ereditară) inlántuite fără pauze toate 
„ Zece macro-inele de re-injectare iei 
corni am 
E in micro-undele ce le alcătuiesc RM EET Ps 
a х , D 2 * 
5s emu M extras din analiza primului macro-inel al partiturii; schema 
E | onstreazá, elocvent, cum compozitorul reuseste sá simuleze; prin 
procedee ale notatiei traditionale, un procedeu electroacustic. | 


du ш UU- Qu Qu ш ш y fr 


i ii 
JE РЧ Ci. iu Wut Ўпал Vice Ma. Маг маг" Ma 


E E Б 
Ессо1 z =====5 
mm z ка: Js T Мо; уал Mic. 


- Totodată, lucrarea este guvernată de principiul entropiei, al disolutiei treptate 
a materialului auditiv, către zone, irecuperabile, ale zgomotului, ale increatului 
(pentru a utiliza o sintagmă a lui Sartre). Mersul partiturii este de la ordine (orga- 
nizare) la dezordine (dezorganizare, disolutie). : i : 

În ciuda faptului că simularea procedeului buclei de rejectie înseamnă prezența, 
în interstitiile strategiei piesei, a unei periodicitäti indefectibile, Murail evită, siste- 
matic, periodicitatea si armonicitatea în-stăre рига; -o' singură dată, ele sînt aduse, 
la jumătatea partiturii, (litera [F]) unde - « respirația» acustică este regulată. 

După MEMOIRE-EROSION, Tristan Murail va străbate o perioadă de «asceză » 
intelectuală, de creștere a rigorii strategiilor componistice. Întrezăresc, deja. în 
partiturile anilor "78—82 anvizajarea metodelor superioare ale informaticii, magica 
atracţie a acesteia pentru muzica de azi și a viitorului. : 

O altă partitură pentru instrument solist si ansamblu marchează prospectia 
unor teritorii noi, Este vorba de ETHERS, pentru flaut și 5 instrumente (1977). lată 
propriile cuvinte ale compozitorului: « ETHERS este, în primul rînd, un studiu despre 
relativitate, spaţiul nu înseamnă nimic dacă nu e umplut de materie. Acelaşi lucru 
se poate spune despre timp. În partitură, tempii nu există decit prin raportare la 
evenimentele sonore care, la rîndul lor, deformează timpul si influențează tempii. > 
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Sîntem departe de perspectiva kanti 
de timp și spaţiu. 
Ca si în MEMOIRE... în ETHERS raportul dintre solist și ansamblu implică 


ană despre imobilitatea categoriilor apriorice 


distorsiuni succesive practicate de acesta din urmă față de propunerile primului 
Flautul emite un număr de «modele acustice », pe care ansamblul le P е 
convertește, după principii deduse din electroacustică. Instrumentele dede Mu i 
sint: corn, vioará, violă, violoncel, contrabas și un continuum de maracas zie 
Prima «sectiune » a partiturii este o succesiune de valuri crescătoare si des- 
cendente, de durate din ce în ce mai scurte, Schema lor ar fi următoarea: | 


armonice armonice 
fundamentale — — — = sunete de flaut 


Ea trebuie, însă, luată cum grano salis: efectiv, schema se aplică numai primei 
ondulări a cornului (măsura 17 și continuare). Al doilea val se pliază, oarecum, după 
primul, dar al treilea devine mai complex, astfel că instrumentele de coarde inter- 
vin într-o ordine tot mai densă de armonice și fundamentale. Următoarea curbă 
introduce, ca și-a cincea, dimensiuni noi în raportul solist-ansamblu; de fapt, rolurile 
lor se ambiguizează, transferul este tot mai complicat. 

Pe țesătura astfel schitatä, compozitorul. introduce o acceleraţie globală, fie- 
care val fiind mai scurt decît precedentul, proporţiile mergind de la 20,2" — primul 
la 0,6" — ultimul. Evident, accelerația aceasta este dată de o curbă logaritmică, dar 
una. cu mici modificări (pentru motive de praxis instrumental). Acest proces de 
acceleraţie transformă ideea de pulsatie, treptat, într-o- țesătură «sincopatä », 
care oferă peisajul unui tablou de Yves Tanguy. 

Una din realizările majore — în care proiectul se raliază perfect microstruc- 
turilor puse minuţios în pagină — ре care Tristan Murail le oferă din perspectiva 
aleasă, cea a muzicii spectrale, este GONDWANA, pentru orchestră (1980). 
«Forma compoziției GONDWANA se sprijină... pe fenomene de transformare, pe 
structurarea schimbării, mai mult decît. pe ideea de obiecte sonore. Am căutat o 
mai mare mobilitate decît, de exemplu, în SABLES, Anumite evoluţii se petrec atit 
de repede, încît par a avea loc la limita percepției. 

Culorile piesei provin din utilizarea spectrelor de inarmonice, aşa cum teh- 
nica numită modulație de frecvenţă ne permite să le sintetizám și să le calculăm. » 

GONDWANA este o realizare remarcabilă în domeniul stápinirii parametrului 
turnbral, care reușește să devină elementul vector, organizat, avînd o construcție 
intens urmărită, al discursului muzical. Dincolo de acest teritoriu limită (de alt- 
minteri, însuși titlul partiturii furnizează o aluzie la un continent mitic, Fais 
dispärut), tehnica огеле и «clasice » nu = та! paste extinde, compozitoru 
nu o mai poate depăși decît prin-sinteza ordinatorulul. = ` 

5 Tehnica siters ОЬ utilizeta de Murail este aceea elaborată, la: Stanford 
University, în anii 160—'70, de compozitorul american John Chowning. Această 
tehnică reprezintă un algoritm ce generează parțiale, ca și amplitudini s 
structura de bază a timbrului. Formula emisă de Chowning este foarte simplă: 

Armonic n = frecvență purtătoare Æ frecvență modulantă X indice. | 

După această formulă, se poate lua, pentru ilustrare, un exemplu dia partie 
GONDWANEI, Fie frecvenţa. purtătoare 392 Hz (sol 3) iar гесе аон 
65 Hz (sol diez 2); indicele de modulație este egal cu 9. În cazul acesta, 


urmátoarele armonice; 
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H1 = 392-4- (207,65 X1) = 599,65 
з i = 599, Ше] == 392 — (2 = 
Н? = 3924 007,6 X2) = 807,30 ^ H2— 352-07 650 > 2540 
eobtin ?Suneteaditionale și 9 sunete diferențiale. Re 


Aditionale | 
à rl Diferential 
au E MES E re +4 H-1 = 184,35; adică аа 2 
ES MR est ică sol + 4 H-2 = 23,30; adică fa diez 1 
= „99; adică si —- 4 H-3 = 230,95; adică la diez 2 


lată cum se prezintă, în urm 


C a celor arătate, si С іса i і 
acord al piesei (més. 3): a ‚ Structura armonică a primului 


Forma generală, anvelopa armonică este aceea a sunetului de clopot. Sugestia 
este întărită de particularitátile-orchestrárii lui: frecvența modulantă este cîntată 
de tubă, frecvențele acute sînt atribuite suflătorilor de lemn etc: 


pipi э=== 3 Flufes - == Le 
Ht I сат = знь. 


mod 


Cum spuneam, GONDWANA reprezintă în creația lui Tristan Murail un istm 
limită, dincolo de care, pentru a avansa conceptual, trebuia să apeleze la sinteza 
prin ordinator. Lucru care se si întîmplă în partitura DESINTEGRATIONS pentru 
ansamblu-de 17 instrumente si bandă sintetizată. 

Compozitorul își definește în felul următor « programul » ce l-a animat în 
compunerea. partiturii: DESINTEGRATIONS a fost compusă după un travaliu apro- 
fundat esupra noțiunii de spectru. Tot materialul piesei — bandă și ansamblu — . 
are ca origine un număr de analize, de descompuneri și de reconstituiri artificiale 
ale spectrelor de armonice sau de inarmonice. 

Mai. multe tipuri de tratare a spectrelor sínt folosite: 

— fractionarea spectrală. (este folosită o singură regiune, de exemplu sunetul 
de clopot de la începutul și de la sfîrșitul lucrării, obținut prin fractionarea sunetului 
pianului); | 

— filtraje: exagerea sau estomparea unor componente ale spectrului: — ; 

— explorarea spectrului: mişcări în inferiorul sunetului, timbrul devine melodie: 

— crearea de spectre inarmonice: lineare, prin aditionare sau scădere a ке 
frecvențe; non-lineare, prin torsiunea unui spectru sau descrierea unei curbe de 


frecvenţă, 
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Banda magnetică utilizată î inati 
izată în combinaţie с ins ă | 
cu ajutorul faimosului 4X de la IRCAM, care Die ee renes EE re 
К „ car nteza în timp real. În felul 
кш tehnologia cea Mal avansată este utilizată pentru-a produce o E ire л 
ectă a sunetelor instrumentale și artificiale. ES 
Se ӨГ doar, la un singur aspect al tehnicii componistice din DESINTE- 
M ў Ге e a sugera idei celor care ar vrea să se intereseze de aceste lucruri 
= SER a es, este cel din jurul cifrei X; aici, un spectru armonic defectiv 
(tau esfășoară pe banda magnetică, ca și cum «ar ieși » din emisia trombo- 
a ui. Acest spectru este supus unei distorsiuni progresive: Pentru a modela acest 
enomen, printr-o funcţie matematică, este utilizată următoarea expresie: y = axb 
: Ln în continuare exemplele, notate traditional, rezultînd din calculele pro- 
use de compozitor, împreună cu ordinatorul, atunci cînd di | í 
ў ; istorsiunea are 
sfertul de ton. i um 
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Creaţia lui Tristan Murail mi se pare emblematică pentru traversarea pragului 
dintre secolul XX si secolul XXI. Respingînd nostalgia psihedelică, dar nearătîndu-se 
încrezător nici în violența avangărzii, compozitorul francez se încadrează perfect 
categoriei de muzicieni «care știu să asculte », cum îi place să-i numească, lui Olivier 
Messiaen, maestrul său. Prin minutiozitatea explorărilor sale, deși avînd încă statutul 
de work in progress, opera lui Tristan Murail poate fi studiată si asimilată cu folos 
— probabil, mai ales de cei tineri — de către toţi practicienii ori teoreticienii care 
se interesează, realmente, de dimensiunea prospectivă a muzicii de azi. 


LISTA DE LUCRĂRI 


— Couleur de Mer — 15 instrumente, Ed. Transatlantiques (1969) 

> Où tremblent les contours: 2 viole, Ed. Rideau Rouge (1970) 

— Altitude 8000; orchestrá micá, Ed. Transatlantiques (1970) 

— Les Miroirs Etendus; unde Martenot si pian, Ed. Transatlantiques (1971—1973) 

— Mach 2, 5; 2 unde Martenot, Ed. Rideau Rouge (1970) EE 

— Ligne de non-retour; flaut, clavecin, va, hp, pc, chit. electr., cb., inedit (1971) 

— Estuaire; piano, pt să apere EUIS 902) 

— L'Attente; fl, cl, hp, 2 vn, vc, ined! i i 
DA NUES Mae an: 2 unde Martenot, chit. electr., perc. Ed. Françaises de Musique 
— La dérive des continents: violă 219 și Vp ete Rouge (1973) 

— Sables: orchestră, ed. Rideau Rouge 

еа | Erosion; corn solo si fe, ob, cl, fg, 2 Уп, va, Ve, cb Ed. Шага (e Adica AR 
— C'est un jardin secret, ma sceur, ma fiancée, une source scellé, une fontaine close. .., 


solo, Тг, (1976) 
— Territoires de l'oubli; piano solo, ed, Trans. (1976) 
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— Tellur; chitară solo, ed 
zi ht ed. Trans. (1977) 


— Treize couleurs du soleil couchant; fl, cl, pia, уп, ve 


, tbn, al, vc, cb + continue de maracas, ed. Trans. (1978) 


— Les courants de |'е$ À + electro. ad. lib, ed. Trans. (19 
pace, unde Marte ; IA s. (1978) 
— Gondwana, orchestră, ed. Trans, (1980) + disp. electr. și orchestră mică, ed, Trans. (1979) 


— La conquête de l'Antarctique; unde Martenot solo, e 
| ; „ed, S 
E RONE, 17 instrumente şi bandă magnetică, ed. iter (582 
Ba (1594 Access Memory; 6 instrumentiști, baterie, chitară electr., sintetizoare etc. Ed. S 
, revăzută si adăugită, 1987) - SE d 

— Vampyr |; chitară electrică — extras din 
— Sillages; orchestră, ed. Salabert (1985) 
ЖАП; and aaa In, prenestri ed. Salabert (1985) 
— Atlantya; —d ie 

Access Memory, ed. Salabert (1980 | d'aprés la piéce correspondante du cycle Random 
— Vision de la Cité Interdite; 2 synthétiseurs Dx7 Yam 
— Les Sept Paroles du Christ en FS ed. Salabert Eas ао 

1. De Ciel et de Terre, orchestrá (1986—87) 

2. Les Sept Paroles, orchestrá si cor (1987—88) 
— 3. Conclusion; orchestră (1989) 
— Vue Aériennes; corn, violă, violoncel, pian, ed. Salabert (1988) 


ciclul Random Access Memory, ed. Salabert (1984) 
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і i of the (integral) serialism was the (re iscovery 
Ongrct Re ARE tre at AU SEED of the sixties, and one of the first 


ics. This phenomenon t ‹ А + 
Dis Pe ees a que intuition of the fecundity of this (reydiscovery was the Con on, 

, H eve ` 
neliu Cezar. This method of work has soon risen above the lev ronies, in the first place, 


n о the electronics, 
becoming — out of reactive = prospective. And this thanks to th P computer made 


and then to the comp ive, naturally — study of the interior of sound. 


[ he intensive — as Well, 
possi ерада and essential consequences for the musical t 


especially, of the future. 
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Stetan Zorzor 
Erhardtstr. 11 
8000 München 5 


DEUTSCHLDAN 


Către 


UNIUNEA COMPOZITORILOR DIN ROMÂNIA 


Vă mulţumesc prin prezenta pentru recunoașterea mea ca membru al Uniunii Compozi- 


torilor si vă trimit cele mai calde salutări. 


Vă mulțumesc pentru revista « Muzica » în interiorul căreia am avut surpriza să descopăr 
chiar urmele mele — o fotografie făcută cu ani în urmă unui coleg. 

Vă asigur că schimbarea adresei nu a modificat nici o clipă sentimentele si devotamentul 
meu faţă de colegii mei demni de stimă și față de ţară. 


AI dumneavoastră 


Ștefan ZORZOR 
München, 20 martie 1991 . 


Revistei « Muzica », cea care se ocupă cu atita atenţie de docu- 
mente semnificative ale istoriei muzicii românești, îi încredințez 
spre publicare si — sper ca trimitätorul să nu mi-o ia în nume de 
rău — una din cele mai răscolitoare scrisori pe care le-am primit 
de-a lungul unei întregi vieți. Ea provine de la un muzician, un coleg 
de generaţie, un prieten; ea spune mai multe despre durerile prin 
care a trecut societatea românească în ultimele decenii şi odată cu 
ea artiștii acestei țări, decît — poate — lungi studii atente, alcă- 
tuite cu toată rigoarea ştiinţifică. Fie ca asemenea lucruri să nu se 
mai petreacă niciodată. 


PASCAL BENTOIU 


I 


Dragă Bobitä, 


Am primit astă vară, cam la șase luni de la data producerii ei, o notă din partea voastră, prin 
care mă recunoasteti membru al U.C. și m-am bucurat că o stare a mea sufletească (de membru pe 
viață, nu numai al uniunii, ci al natiei), a fost astfel confirmată mai curînd. decit mă aşteptam. Asa 
a vrut istoria si eu unul m-am simţit în sfîrşit «pe linie». — — j | 

Din păcate acest « prea curînd » a venit, pentru mine prea tirziu, după ce tentativa de a deveni 
un adevărat compozitor s-a spulberat în perpetua încercare de a salva măcar material ce mai rămăsese 
din familia distrusă chiar їп anii mei, cei buni, de formare. A А 4 

i Sub fața mea «optimistă » s-au ascuns dureri poate nici mie mărturisite, şi Împotriva үш 
evidenţelor am întreţinut ип fir de speranţă și ЩЫ și б: firma, Qui Svedate SA se 5 
í pri í am, dar muri : В 
ci prin activitate pozitivă. Pe tata l-am așteptat în zadar. Nu știam, nurise Ae nene ‚по 
ср MEAM iar greutățile la care а fost supusă piata mea кола Ыса Si: şi sacrificiul 

-ne urme pe : 
"ird preget pentru a ne salva, au doborit-o prematur, поид Ids'nQu ; de aest : 
АРА раи. mele au fost marcate de clteva Apa absurde: чл Шене Фе 2 
í iam să dau examen ta 
i de ani de zile pregătisem o formaţie de arhitect. Voia ( K facu 899 
ЛИН, Епеі, Bron ОРО « cursuri de pregătire » pentru toți tinerii «елате уе 
strulască noua socletate etc. etc... » M-am înscris printre primil — pentru a 


143 


$i azi un entuziast, deși, fie vorba într 


seem ci a o puce poe Mae că ce P t en Bed cae 

e expoz ți profesori și-au oprit « operele » mele, În prima z 
a cursului de pregătire, în prima oră de lucru la plonsetá ( 1 în şcoala « mult visată » Г) un pi Apt 
veni la mine şi-mi spuse că eu nu am dreptul să particip la aceste cursuri și mă obligă ОСЫ? 
uneltele și să părăsesc atelierul. Fără explicaţii, Am înţeles că « lupta de clasă» f 
cuminte am Întrebat dacă totuși la examenul de admitere de peste 
înțeles » » a sunat răspunsul ! În ziua examenului m-am dus cu ini 
zi Înainte Îmi întinsesem coala pe o plansetä « repartizată ») şi 
(si entuziast 1?) așteptam ca și ceilalți candidaţi să primesc «t 
observat, cu îngrijorare, că individul de la secretariat, 
tire, umblă prin sală și caută ceva, În cele din urmă mă găsi (1) şi mă invită pentru o scurtă comu- 
nicare jos la secretariat. Coborfräm impreună cu o altă candidată, o fată fină, foarte slabă şi cu o privire 
frumoasă, pescuită și ea dintre sutele de prezenţi. Jos, « politicos » ni se oferiră două scaune și ni se 
spuse să așteptăm putin. Pe la opt fără cinci am început să fiu nerăbdător “dar secretara mă linişti 
spunindu-mi că imediat vine cineva dela « conducere » să ne anunțe ceva important. Peste un alt sfert 
de ord apăru un personai încruntat care ne comunică după tipicul ofițerului stării civile « cetăţeanul 
Zorzor Stefan si cetäteana Sandra Vulcănescu » — este opt și un sfert, ati intirziot la examen și la ora 
asta nu mai puteți intra. 


e noi, frazcologia nu-mi spunea mare lucru, Aveam о tolbă 


demi string 
funcţionează. si 
două luni mă pot prezenta, « Bine- 
то sus, cu tuș și trăgătoare, (cuo 
la ora opt fără douăzeci, proaspăt 
ema ». Pe la opt fără un sfert am 
cel care mă dăduse afară de [а cursul de pregă- 


1 ceu arhitectura 
Н äni «| olos că « ріпа la urmă tot fa arh 
КЕ ЫШ КД, RE SE AA iri făcut şi o mică porcărie — om 
УЛАРЫ IA TuS a DES ш liu neputincios — și am ieșit cu Sandra Vulcănescu, 
7 rico Se PUP RIN RUE DE Ue i abat, Eram amăriți si pestam împotriva 
noua теа силой! д Шосе b REPAS BC f pt val am о abilitate că sunt « com- 
noua meg cuno; | Itele i-am spus cd de [а eise Ai QR 
(A er pi Jaga КА nul acolo este peste o sdptdm ч 
Аа МЕ d lat $ | la Conservator ?. . „examenul ас Ro pret tă 
toc pi LACE DN IDEALA, irec da Lipscani si am depus cererea de 
А rs fi und direct In strada Ыр dep ES 
mere ИН i] i 1 că tata este 
== AVAS SEER (E iaca Marian (Secretara) a văzut, la rubrica « Părinţi » 
itere, Cin 
pentru admite 
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a făcut o grimasd de disperare, de milă și de neputinţă si mi s: 
încerci ? Numai ca să-ţi faci sînge rău y -öm să ui AN ФЕ: ; 
situația meo, adică lipsa САГЫ A EAR MITT Es pep rd Ui d есте cuprindea toată 
parte destui Bonzi: Mendelsohn, Chirescu, lon Dumitrescu х de | sil id SCT ER Ce 
probabil impresionată de compoziţiile necunoscutului care nu fuse E | au (260 е. а fost 
recomandare si nu învățase dela nimeni armoni BIO тсн ыо GL CL SLE: 
ist RU | armonie, contrcpunct și celelalte încuietori muzicale d 
avea compoziţii simpatice și absolut valabile. . . și după citeva sáptámíni de omínári (din c Hé 
- am aflat asta de la preotul paroh al nostru care-l vizitase pe. . mitropolit. , . care-l eve ipe 
v lon Dumitrescu si care-i povestise có exomenul de la conservator nu poate fi publicat di iau za 
unuia Zorzor |) rezultatele au fost anunţate si eu даті | pu К ы A, 
| tele au t $ mis | Pentru asta și pentru altele trebuie să-i fiu 
recunoscător lui ION si fi voi fl totdeauna. Eram coleg cu Stroe, cu Niculescu, cu Remus Georgescu 
cu Liana Șerbescu cu care m-am împrietenit repede și formam un grup de Т, де ale "nidi 
independenți, Ascultam la radio Suisse Romande concertele lui Ansermet cu lucrări de Stravinsk 
Hindemith etc, pe core le discutam imediat la telefon CIFRAT: Stravinsky era Solovliov Sedoi Hinde, 
TM ега KR „+ adevărații fiind precum știi interzisi, Eram fn plină descoperire a unei muzici 
entru mine nouă. 

Cu toate că devenisem student, pregătirea mea muzicală era oarecum deficitară. Stroe ştia 
tot, Niculescu avea o îngrijită educaţie muzicală. Eu eram un meteor plin de găuri. Dar am încheiat 
anul cu note foarte bune și cu o mulţime de compoziții încă « sincere » adică à la, . Fauré, Debussy 
şi chiar mai moderne. Altfel nici nu era voie. Aveam un ALIBI care în toamna anului următor Însă nu 
a mai funcţionat, De fapt aș fi putut scrie și cu picioarele pentru că la deschiderea cursurilor m-au 
chemat. . + la secretariat. Acolo: erau: Mendelsohn, Chirescu, lon şi « Vasile Dinu ». Solemn, cu fraze 
bombastice rostite rotund de Mendelsohn. . . m-au dat afară. . . Peste o lună am primit si un răspuns 
negativ la o contestaţie pe care nu am făcut-o niciodată (fl am aici și azi ). Si-am făcut patru апі de 
pauză (trei din ei muncă pe șantierele armatei). . . Ăsta e al doilea eveniment absurd care mi-a marcat 
viaţa, 

Armata a fost o experiență bună: am învăţat cit de jos se poate ajunge și cit de mulți sunt 
aceia care se complac jos. (Minciună, viciu, corupţie, furt, imbecilitate obraznicá ). „.Dar şi abili- 
tatea de a fi acasă în orice condiţii. 

Al treilea eveniment care mi-a lămurit locul meu în lumea aceea s-a produs cînd după patru 
ani reluind studiile. și crezînd că ceva s-a schimbat am sosit la ghișeul  casieriei conservatorului 
împreună cu noii mei colegi, Glodeanu si Cornel Georgescu, pentru a ne ridica bursele de merit. Ei 
în faţa mea le-au încasat. Cind am apărut și eu la ghiseu Viorica, zglobia secretară care împărțea 
cei 50 de lei făcu o mutră identică cu aceea a doamnei Marian și-mi aruncă zburlită că eu nu am 
dreptul la « bursă de merit» ...cu alte cuvinte că eu sunt și aşa pentru instituţie o povară socială ! 

Eram singurul student cu o medie peste nouă care nu primea ceea ce tuturor celorlalţi le 
revenea fără discuţie. 

Asa am învăţat să stau undeva ascuns și să mă tem. Cînd, după cei-patru ani de armată 
Silvestri dirija în sfirsit Simfonia de cameră de Enescu, iar coegii mei cei noi se numeau Hrisanide 
Miereanu și făceau tot felul de năzbitii moderne de neconceput numai cu doi ani ín urmă — , mie 
frica nu mi-a trecut. Și ceva la ședințele de curăţire a studentimii, unde Krijanovsky, Mara, Hri- 
sanide și alții au fost dați afară sau pe punctul. de a fi, îmi tot confirma cá am dreptate. Şedinţele 
prezidate de un tip pe nume Dănălache sau de un altul « Iliescu», îi plăceau grozav lui Andricu, 
acum profesorul meu sisl făceau să-mi sopteascd: — « Vai dragă, dar ce caporalism ! t t> pentru 
са în anul următor să încaseze si el direct o lovitură după care în realitate nu a mai putut sd se refacă. 

Ultima zi a vieţii mele de student a fost dedicată examenului de Socialism. Am sosit cu 
Glodeanu împreună foarte emotionati — materia nu пе dădea deloc aripi — şi ne-am mai şi trezit 
cu zglobia Viorica, secretara, care ne luă deoparte са să ne anunţe că noi amindoi. avem probleme 
de dosar si că nu putem intra în examen pînă nu ne anunţă ea. Nu ştiu ce legături avea Glodeanu, 
dar Îmi spuse să aştept că el are de dat niște telefoane. Din examen ieșeau tinere studente înlăcră- 
mate, unele. lesinate, cu priviri revoluționare, furioase. Glodeanu apăru În cele din urmă, foarte sumbri 
Sesiunea continuă pînă tirziu seara si cortegiul de: victime sau victorioși începea să se a ae 
sffrsit. La spargerea tirgului cineva dinăuntru ieși si întrebă dacă mai este cineva QC d > 
Ме pofti înăuntru unde « С» răspunse à la Farfuridi apoi eu « Z » à la Catavencu, primirdm dou 
nenorocite note de trecere și ne trezităm absolvenți de conservator cu pantalonii uzi ! 

În săptăminile” următoare! primirám faimoasele repartizări, eu în comuna SN ARE RS 
deanu într-un sat. de. lingă Reșița, lar Corneliu Georgescu undeva pe lîngă Sibiu. Саев асия 
reputați pentru Incopentenţă ЧЫДЫ; їп БЫТ LR pl mn ia de asistent ш 
f I Ciprian Porumbescu pe care proba с г$опа!, м) ENT 

^ PT el lul lon am ut тте ua A de muzicală (de unde păstrez distihul: 
CA ESTI CORECTOR) 


« În situația asta de ce mai 


145 


Ani de plictiseală și dat înapoi, consum de ener 
ca hobby, duminica ocazional revenind la muză. 


Cînd mult mai tirziu am devenit profesor de pion alături de niște mătuși pedagogice si am 
reușit să am trei zile pe săptămină pentru creaţie eram deja angrenat ріпа peste urechi intr-o (mate: 
rial) salvatoare colaborare cu teatrele care binefnteles nu se mal putea desface. 

Dacă mă gindesc că eu ca ființă fizică fusesem destinat de fapt măturii, 
nu or fi trebuit să ajung «diplomat» se poate spune că am reușit excepţional. (Odată, într-o altă 
perioadă de răscruce Incercasem să mă angajez la magazinul Muzica unde prin presă fusese anunţat 
un post de vinzător là raionul Note Muzicale |), á ; 

Șeful de cadre al Uniunii Compozitorilor (nu mai știu cum f| cheamă — avea o figură де vín- 
zător de Kent-uri ) mi-a aruncat refuzul angajării în risul colegilor săi de birou In termenii următori: 
«Tu, TU nu ai ce căuta în vreo instituţie de cultură: tu trebuie să treci viața măturindu-ne stră- 
zile». Ceea ce am și făcut, fără sd mă pling și fără să-mi fie rușine, dar cu durerea că singura 
mea viaţă se iroseste cu treburi pe care vinzdtorii de ţigări americane ar fi trebuit să le exercite. 

Dacă aș fi fost neam} probabil că aș fi luat măturatul în serios si l-aş fi perfecționat chiar, 
dar asta nu fnvätasem încă și, cu jumătatea de măsură si cu cfrpeala noastră caracteristică, am des- 
chis la porţi pină una m-a lăsat să pătrund. елы. 

Muzica de teatru т-а făcut oarecum cunoscut, dar cele citeva turnee la care am participat, 
fiind neapărat necesar, au ridicat totdeauna aceeași chestiune: pașaportul. Toată trupa” primea, m 
eram în discuţie. Colegii mei plecau la Varşovia la Toamna muzicală, la Berlin la nu ştiu ce festiva | 
eu rămineam acasă. Burse, invitaţii, unele concerte unde mi se mai cînta cite o lucrare: suspectu 
prin definiţie stă pe craca lui legat cu un lanţ de tinichea. Foarte multe servicii de cadre s-au omästecdt 
şi în contabilitate (am aflat) şi unele plăți au fost făcute cu reduceri speciale са d m ет 
fi făcut vreo favoare. Indoielile ре care le am asupra mea, îndoielile ЕКЕП n Бах жес 
mă fac să пи pot afirma niciodată cu certitudine că lucrul meu este infai ibil, dar ci кч ыл ы 
cînd pe lingă mine tot felul de nulitäti si amatori, activiști de partid cu galoane muzica e imp ale pă 
pe cale administrativă, spre cele patru colţuri ale lumii (cu soția și. . . interpretul după ei, pentru « 
nu rupeau nici o silabă în vreo limbă internaţională ), — aveam toate motivele să mă satur de situație. 

Odată Uniunea a vrut să mă trimită peste Dunăre, la Sofia; Micea Bude m-a chemat Într-o 
dimineaţă si mi-a spus că e mai bine să nu întreb de ce NU plec. Ў ч ; SA 

El era vărul doctorului Spirchez a cărui > fiică mi-e prietenă. Într-o seară, la s асе = 
а aie Ca сша dau cler а ста 

u, deși atitea lämuriserä condiţia mea, era s să au рна ae 
ee pm eee cava mal celeron mele perene Pe те t e 
- tacat diplomatic dar ceva l-a făcut (deși ‹ : r se с ee а 
aa doilea Apă de vin-tulburase ceea ce primul limpezise. VS IA la de fre ini 
Bude au fost mereu izbite de eschiva sa misterioasă. Aici, que СЕС | 
infarct În baia micului său apartament îngheţind si « misten 29 5 пе ааа ср 

Vdzínd, deci, cá nimic nu foloseşte ат hoari Euh cu es їп Partidi Așa am obținut 
purtată GEL ine so, о Ышы. ud [er adeft Ж ined revolutiei-culturale:care i-a curățat 
р иаа N odi тота "esteri ES: murea si mama, care doi .ani a zăcut ETS 
iulei, Pintilie, Nicodim Ê À ә 3 ituatia s-a inès- 
РА Е ‘alt ajutor. Atunci am ieșit pentru prima оага їп eL ы ы, М ia ARS 
i bunia finală mie au început din nou: sd mi зе refuze pasapoartele роо ШЕ сө de 
ES ir REM soluţie care ne-a mai rămas a fost ieșirea nevestei mele care — 
crezut — a primit pașaportul decisiv. ea RUN ETS de început si de totala mea 
Arcila Germanja, in ciuda greutati or Ne A E CASE run nu fusese deloc 
anonimitate — « adaptarea » nuafostnecesore (а E în vremea copilăriei cînd mergeam la « бота 
posibili О fara Juli Belus») 8:07 PA PELIKAN, dar bineînţeles a trebuit să fac tot felul 
Fordnegeco ds tata ДО] Acu prag, aan rimele uși deschise. Au urmat: orchestratii 
buri ca la... copiatura muzicală ca să folosesc p i muzică de film pentru televiziune: 
de treburi ca EMI, PHILIPS) colaborări cu edituri (HENLE) şi mu in arhive: pentru orchestra 
ЖК DA de reconstituiri de partituri după materiale uitate prin о 


i iruri ite pentru Ricordi şi Radio 
de cameră din München, am îngrijit noi versiuni ale unor partiruri fmbâtrinite p ie 


gie cu o treabă culinară si printre picătur 


că în principiu nici 


i i hestră, lieduri pentru voce 
] us. Un Goncert pentru pian si orch (реги eee 
2, Е Hs РД настр Christian AMergensterm cova Muxica ДА Seal (3% e dioe 
tet de flaute, un cyintet de clar крик see 
pentru trel flaute, un quar rios 24$ am produs o gráma i foarte comble 

ezita AU, fise M Roz АН ți «A compatriotul meu Dürer) si em-deschis chier o 
cate de un spirit... 
i o dispo 
ENS (ape d, «inspirat » — era vară, cald, — lumină, aaa TA 

$i 24р ен BE ERA АК la faint Jean de Luz pe faleza de lingă piat ( 
zitie dumnezelascá — i 
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10{8 un і j- ] jf 
Bă ERE Ht реу) ET gea ronem prepară їп mare gălăgie demonstrativă si pitorească tot felul 
ра р 1 la Ciboure se уеде casa în care s-a născut Ravel. Sprijinit de un zid 

| neagră poartă inscripţia «la maison de. l'INFANTE » am E ipti я 
Ае AIN > scris celălalt diptic semni- 

Din orașul lui, Ravel 
Vă salută Zorzorel | 
De la Bucureşti nu m-a salutat nimeni, 


Adresa voastra oficială т-а buc urat, dindu-mi șI 0 speranță а аи acum fo 1гїе aproape 
t i Г) си a 
f 


Dacá totul merge cu trebuie s'a $ 41187 
m. tr r puted să má reped D ti și Igur 2 acol« 
{ | | I | е la Bucure des , 000ta 0, 
$ Биг уа voi viz ta 
Pic y 


P.S. Alătur si un răspuns fără slăbiciuni sentimentale pentru uzul oficial şi dosar. 
20 martie 1991 


E 


MEMORIALISTICĂ 


EDUARD CAUDELLA — MEMORII. (Il) - 


VIOREL COSMA 


Într-o dimineaţă ne-am luat inima-n dinţi, armati cu scrisoarea lui Vieuxtemps 
si ne-am dus de-alungul bulevardurilor încercînd din « Faubourgul. Poissonnier » 
pînă la « Chaussée d'Antim » Nr. 58, la Maestrul L. Massart. ** Ne-a primit foarte ama- 
bil, mai ales dupá ce a citit scrisoarea lui Vieuxtemps. S-a cam mirat de data scrisorii 
așa de întîrziată s' a-ntrebat cá unde eram pînă acum si ce am făcut? l-am spus tot 
adevărul si ce s-a întîmplat. El n-a făcut пісі un caz ş-am început, mi se pare, a doua zi, 
„cu lectiunile. La D-sa am cîntat Concertul а! 7-lea Че Beriot, Concertul | de Vieux- 
temps? ! și Fantezia Caprice. El a fost foarte (62) mulțumit de mine $ eu mă împăcam 
perfect cu el, el fiind. ип om cît se poate de simpatic si afabil. Atita spun c-am învăţat 
multe de la D-lui de саге uzez astăzi încă, la bátrinete. Într-o dimineață, cînd mă 
duceam la Massart și trecînd pe la Opera Comică, văd afișat jos la intrare, un mic 
anunţ pe care era scris că la cutare zi va fi un concurs pentru un loc de prim violonist 
la Orchestra Operei Comice. Am lăsat lecţia, lecție, fiind, tocmai ziua concursului şi 
mă scobor în subterana unde erau;strînşi deja vreo 20 de băieți şi mai tineri şi mat 
bătrinei care preludiau într-un mod îngrozitor de nervos väzindu-se figurind deja 
în Orchestra Operei Comice. Eu stăteam modest într-un colțişor cu vioara qe: 
și aşteptam (63) apelul. Se uitau cei mai multi cam rău la mine gindind în AES rap 
lor: « Dar oare ce caută báietandrul ăsta aici? Nu cumva are si el aspiratiuni ?, dar 
eu i-am asigurat să n-aibá nici o grijă, că n-am să le iau postul, Am eu altă treabă, 
Am venit numai ca sä vád cum se procedează la așa un concurs: Se scoboară ип KR 
si mă chiamă pe mine (Se vede că pentru c-aveam un nume străin). Cînd am ШИШ 
sus în salonul concursului, mă văd faţă în faţă cu o masă mare roșie, la care s EN 
trei domni cu o mină severă de inchizitori, Toţi s-au cam mirat, să vadă Voi Ad 
cerînd aprobarea D-lor, Eram cam emoţionat, dar nu prea. Devenisem (64) 
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dräznet la Paris... Se sculă un tînăr Domn 


și vine spre mine luîndu-mi notele din mină, Se pune la Piano, Credeam că avea de 
înd să mă acompanieze și cum m-am încredin at în urmă: perfect de bine. Se vedea 
à р ў 1 J ed 
c-aveai aface си-п om rutinat. Încep eu primul Solo din Concertul al 7-lea de Вёгїої 
' + 1; p x ^ LP 4 
care-l studiam tocmai cu Massart ȘI greşesc prima intrare, văd că se cam strîmbă inchi- 
zitorii mei, dar eu nu pierd cumpătul (са și la primul meu debut la Berlin la 1855) 
— $i la a 2-a intrare nu mal greşesc și figurile judecătorilor se înseninează. Terenul era 
cîştigat din nou. M-am închinat cu plecăciune si am plecat. Ajungînd acasă s-au mirat 
părinţii mei de îndrăzneala (65) mea, dară în fond tot s-au bucurat, vi Massart a rís, 
dară mi-a spus: «Celà ne fait pas de mal un petit concours, comme celă refraichit le 
travail », dar noi n-am mai stat mult la Paris. În totul-am luat 35 de lectiuni, Cînd te 
gindesti că pentru 35 de lecții să stai 10 luni (zece) într-un oraș, au fost cam scumpe 
acele lectiuni: si un tifos pe deasupra |. | Dar vorba aceea: Omul propune și Dumnezeu 
dispune (si unde mai pui că nu sînt născut sub o stea norocoasă ) si diferitele ghinioane 
care mă persecută, х ” 
n luna lui mai 1858, am părăsit Parisul. Luîndu-mi rămas bun de la Massart 
mi-a spus: « Embrassons nous, mon cher ». Mi-au venit lacrámi în ochi, lui asernenea 
şi nu mai putin tatălui meu. Massart, era un om foarte, foarte drăguţ, Am avut tot- 
deauna o mare (66) simpatie pentru el. Nu era interesat de loc și era un om АДЫ 
care ajuta pe elevii săi fără de mijloace. Allard era tocmai contrariul. Avea mi cură 
şi ега avar | Noi, са să-l auzim, am trebuit să plătim intrare. Fără comentare. . . Mă 
sáturasem rău de Paris și eram încîntat cînd i-am intors spatele. Tata vroia să rămînă. 
D-sale îi plăcea grozav Parisul, mai ales că avea deja și cîteva lecţii de Piano si mie 
mi s-a rezervat locul de violonist (pentru care făcusem стави. cel mpat 
А i і indato- 
CM oale t Dm Ds CR eU E ане 
rirea de a avea în fiecare zi repetiție pînă la dejun și- pate 
înă ă mi ii, era prea mică. Ar fi fost prea mare dalahorie, mai ales 
pina IS Ung apa DE E ү d stitutie debilă. După cîteva luni îmi 
că eram și după tifos și în (67) genere de o constit . Ч i 
venisem ară i fire si devenisem mai sănătos și mai tare, ca în genere după ce ai 
ifos. a ; i | 
SANA Paris am mers la Berlin ca să mă audă Papa Ries. La asta tineam foarte mult 
BRIE Scam 4 | | de Vieuxtemps si D-sa a fost 
si-tata-ml-astmplinit dorinta ram стат SRE lent decît bäietii säi. E cel mai 
incintat şi mi-a spus chiar în faţă că am ae muzicieni, ţi-l poate face. 
mare compliment ce un părinte care are și | E ară. Îmi aduc aminte că la 15 
Nu ne-am oprit mult timp la Berlin și am p od IU forma 
: Р ne-a prins o-ninsoare 1 . = | 
mai (stil nou) la (68) Lemberg п = altă daté cu braţele deschise de nobili noştri 
Venind în țară am fost primiți ca $ casa D-lor la Scheia, paradisul copilăriei 
Piri (ocara ата саас. Заз PT áinátate, o datála 1855 in februarie 
i tatăl meua vrut să rămînă în strál а , 33D red 
mele. De două ori tatăl meu a сеат bine, dară soarta noastră şi Dumnezeu! 
şi a 2-a dată la 1857 рае и) netam întors iar în sînul nostru la Scheia. 
vrut altfel și părinții mei (si în 1858 și А Domnului Petrachi Mavroiedi саге а reușit 
DTA anii Un, Sp Sp FR d i Ibeni) minunat de bine. Am mai cîntat 
ali prea men scie ai E med (E ora Maybe care mi-a dat ca prezent, un 
eralda 
într-o seară la Cucoana Esm ты e ER) 
frumos inel cu smarald, (69) | pe [ care-l am astăzi înc totdeauna la Piano si apoi era 
A em ftit (tata mă acompania rdzeasci 
ă ne-a роѓи; Ü їп casa Stu 
Intr-o altă seară ne-a, p: Pentru, mine care crescusem în casa Sturdzeascà 
egei boierimi legepe. Геп iliile aceste boierești) 
de casă întregei la mine în toate fam 
ra foarte ușor, Mă simțeam ca acasă la m cîntat vreo cîteva bucăţi. D-sa şedea 
Р inful (Kneazul) Mihail Cantacuzino E ao C. Negel, Si Prințul m-a onorat cun 
in fosta casă Docan, acum а Profesorului Ог. С. 
їп ! 


(probabil corepetitorul cintáretilor) 
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bold си perle și un briliant. Înfine, nu mă pot plînge, Am fost 
bine de toată elita ieșană. Ne-am întors ís Schei j s 
Piano cu Domnisoarele Marie si Esmeralda și eu m- 
studiile de Bach. Rode, Lipinski (70) si Paganini ș 


їп toate tonurile si-n tot felul. Afará de aceste, toate piesele și Concertele ce le stu- 


primit cît se poate de 
а. Tatăl meu a reluat lectiunile de 
am pus pe lucru, Au venit iară la rînd 
i în fiecare zi o роге bună de game 


diasem, mai ales Carnavalul de Veneţia care e un tezaur pentru tehnica minei stîngi. 
Din cînd în cînd cintam sus în salonul Cucoanei Agripina care era mare amatoare 
de Muzică. De multe ori ne duceam și la Micláuseni și f 


>] ori ne áceam mutiná muzică, D-ra 
Zinica era o excelentă pianistă (eleva tatălui meu), Am cîntat împreună Sonata- 


Kreuzter de Beethoven, și mergea perfect de bine. Făceam excursiuni la Rornan la 
familia Dr. Theodori și farmacistul Tebinca, bun prieten cu tata, astfel arn dus-o 
aproape tot anul. Aveam și un cal de călărie /pe/ care îl puneam iarna şi la sanie (71) 
$i vara la o brisculitá. Studiam pînă la 2 ore. La 2 ani îmi punea cálutul la căruță și má 
duceam la preumblare pînă la 3 ore cînd era vremea unde toti împreună luam masa. 
În capul mesei Boerul și Cucoana. La stînga Cucoanei ședea mama, tata. Bisenim, 
profesorul de desemn cu soţia și eu. Lîngă mine sta D-nul Winiarș, profesorul de 
Piano care a înlocuit pe tata cînd eram la Paris. A mai stat scurt timp și apoi a fost 
concediat. Era un pianist bun și bun muzician. N-a putut să-și nege nationaiitatea de 
« boem». 

La stînga boierului, vis-ă-vis de noi, a stat guvernanta (72) franceză D-ra Eugenia 
Meulien și Domnișoarele Marie, Esmeralda, Ana și Olga Sturdza. Astfel era garni- 
sită masa în fiecare zi dimineaţa la cafea (unde era și dejunul) și la 3 ore, masa gene- 
rală. Seara la 8, era cină pentru noi tineretul. Cei bătrîni luau numai cîte-o cafea, 
ceai, etc. Cînd veneau mosafiri, care ședeau, cu cîte patru cai, vizitiu și servitori, 
opt zile și mai mult, atunci la diferitele mese erau și cîte 20 de persoane. 

Erau vremile cele bune cu îmbelșugare și veselie și mulțumire. În curtea de la 
Scheia trăiam cel putin 40 de persoane, pe socoteala boierului. Fiecare din profesori 
aveau cîte doi cai si trăsură, tot la grajdul boierului (și eu aveam cálutul meu tot (73) 
asa! |! 1)... şi cu toate aceste nu era mizeria, intriga și lupta pentru viață care o 
ai astăzi. Toată lumea lucra și era mulțumită — (si bine plătită) — са era de unde, 
si nu trăgea lumea pe dracul de coadă și tu cu ea — Astăzi, cu banul în mînă, cînd dă 
Dumnezeul să-l ai, si/nu găsești ce mînca, dar e progres în ţară, avem de toate, dar cu 
cîte sacrificii 111 mm 

E un lucru știut, și nu numai la noi în țară, dará pretutindeni, că, cu acelaşi pas 
cu care intră civilizația și cultura într-o țară intră si concurenţa, greutatea vieţii şi 
mizeria cu ele. N-am nevoia să mai arăt exemple. Le avem pe față. . . . ; 

Să trec la lucruri mai plăcute. În vara anului 1859 (eram deja de 18 ani) au 
venit prietenii mei Mitică, lorgu și Matei Sturdza (74) de la Berlin să petreacă vacan- 
tele acasă, Cine era mai fericit decît mine. Am făcut excursiuni călări, între noren 
şi fiii D-rului Theodori de la Roman, Octav și Titus. Lor nu le-a prea priit ada a 
că nu erau obișnuiți cu călăria și noi rideam de ne prápádeam. În фе гала EX 
Dimitrie şi Costaki Strat de la Gioseni (moșia boierului Costăchiel Sua at ОЕ 5 
zat o vînătoare la porci, căprioare și urși, în munţi pe Lege eue [ui] a ds i = 

i Brosteni a lui Alecu Balș. Era pe timpul cînd cometa era în splen oarea sa $ à 
ЛЕ, "ot orizontul. Noi o vedeam cá petreceam Гөр ar a RAS sers 05) 
; ine f i vin 
copacii seculari și lîngă un cof foarte bine îngrijit de o e UNE UE 
insotiau, Vinătorii au întîlnit o ursoaică dară le-a scăpat, Ruleta A 
ТК mulți, ne-am hrănit numai cu carne ДУ Күр eon AIRE 
că nu s-au găsit si nu mi-a părut rău, că-mi era milă de JE мүш ud și Matei erau 

lage, Între noi n-a fost nimeni саге a împușcat ceva, latà! meu, 
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vinátori ionati | ; Л 
avi ROM CM б ИП MEUM cr. ШЕ adică cum s-ar zice: mai 
RES 1 RAT арш ji nu ne-a părut de loc rău că n-am împușcat nimic, 
$a am mai pátit-o si la o altă vinátoare la Hindresti lîngă Micläuseni und 
mers noaptea la ріпа la lupi | | | De auzit, am auzit multi și P Or Um 
vázut nici unul, А doua zi dimineata eram noi doi iará | $ i și mari dar n-am 
tap tocmai în fata noastră. Noi sed ат noi doi ага a пп loc, deodată sare un 
M ie йа A 3 M | OISE san linistiti față în faţă la vorbă, Cind l-am văzut 
tue o A pe Р! $C ă, dar Хари п-а așteptat prostul să-l împușcăm ( 17). O sări- 
și a dispărut în tufis. Toti ne-au rîs de noi nu eram Vinätori ambitiosi, asa mai 
mult vinători dominicali | Şi am lăsat să treacă și epizodul ăsta vinătoresc, fără mare 
supărare, dar foarte filozoficește, Veni timpul unde tinerii Sturdzesti trebuiau să se 
intoar cá la Berlin. Eu care în urmă nu mă simțeam destul de copt ca să pot studia 
înainte, singur, ași fi fost foarte fericit să mă pot întoarce cu prietenii mei, la Berlin 
pentru a mai studia cu (77) Papa Ries și poate tot să pot prinde pe un timp mai înde- 
| ungat pe mult doritul meu Maestru Vieuxtemps. 

Auzind că Sturdzestii ocupau la Berlin o casă de vreo zece odăi, m-am gîndit 
« oare n-ași putea să merg și eu cu ei?» Să-mi dea într-un colfisor o cameră, să am 
măcar locuința. Мїпсагеа sigur că n-au să mi-o refuze, unde mănîncă patru poate 
mînca și un al 5-lea, mai ales cînd nu e mîncăcios, și pentru rest se vor îngriji părinții 
mei. 

Rog pe tatăl meu să vorbească cu Cuconul Costächiel Sturdza și să-l roage să 
permită să merg și eu cu D-lor la Berlin. Asemenea să se ducă și la Miclăușeni să 
solicite pe lîngă Cucoana Catinca mama lui Matei și a lui lorgu să consimtä și să permită 
si D-sa. (78). Tatăl vechiului meu prieten Mitică C. C. Costăchiel (unde tatăl meu 
era profesor de la 1848) se-ntelege că n-a făcut nici cea mai mică dificultate asa că la 
fiecare ocaziune ce se prezenta, unde С. С. Costächiel putea să ne facă un bine şi să 
ne dea un ajutor moral cît și material, totdeauna o făcea și a făcut-o de multe ori. 
Cucoana Catinca Sturdza de la Micläuseni avea și D-sa toată bunăvoința, dar se temea 
că lorgu cu mine nu ne vom împăca, deoarece am avut cînd ne-am dus la vînat în munți 
la urși, o mică discutiune despre aristocratism si democratism (în fond era o copi- 
lárie — aveam 18 ani amîndoi) şi ne-am cam ciondănit. Cu toate acesta, Cucoana 
Catinca a consimţit si cînd am plecat, lorgu a venit asupra (79) mea și mi-a dat mîna 
fără a spune un cuvînt. Dovadă că a avut o inimă bună și n-a vrut să-mi facă rău. 

Tot timpul cît am stat (20 luni) cu prietenii mei In Berlin împreună ne-am 
împăcat perfect de bine, ba mai mult încă, am devenit mai intimi încă, și lorgu a fost 
aşa de drăguţ си mine, parcă n-a fost nici măcar un_ moment displăcut 
între noi... (După ce am mulțumit [lui], C. С. Costăchiel, Cucoanei Agripina și 
Cucoanei Catinca pentru bunătatea ce-a avut pentru noi) am plecat toti împreună 
cu D-nul Dr. Cîmpeanu (care sătea la Micläuseni) de la Scheia unde se strînsese și 


cei de la Miclăușeni pe la Roman la Galaţi (80) ca să găsim vaporul. În aceeași seară 
cum am ajuns ne-am suit în el. De la Roman s-a asociat cu ПО! Titus Theodori care se 


ducea la Karlsruhe să-și termine studiile sale de arhitectură. Călătoria pe Dunăre 
a fost splendidă. În clasa | era o societate foarte aleasă dar parte din ea, pe care 
si o familie aristocratä rusä, ce venea din Odesa, era foarte abătută, Avusese o se 
teribilă trecînd Marea Neagră. . . După o noapte bine petrecută, toată lumea SE ше 
dispusă, A doua sau а treia zi m-am scoborit în cabina de A sare A am cînta Putin 
din vioară ca să-mi desfepenesc degetele. Un tinăr Domn m-a пер з mo dh 
salon unde (81) era familia үн si КОНЫ, Леча TRA CES PS à 
să má roage din partea fami iei ruse să Vin 5 Me E Sen cient 
-am împlinit dorința, D-na rusă era și D-sa muzicală şi mi-a со p 

eram mE ajuns la Porţile de fier unde am trebuit să părăsim vaporul 
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din cauza stîncilor primejdioase ce se aflau în Dunăre 
să treacă cu mare precautiune și fiind ușurat de pers 
am făcut-o în trăsuri pe malul Dunărei unde era o $05 
de trecătoarea aceasta, ne-am suit iară to 


Dunărea, formează un mare lac. In fata Orsovei se prezintă (82) foarte frurnos, Bel- 
gradul. A doua zi la patru pe Dunăre, pe la răsăritul soarelui | ^n px 
Buda-PesteluSoarele:bà ' i Ц i am intrat în portul 
UM are e ătea pe coltul dealului unde stá palatul din Buda $i parcá totul 
marks : xu Re intra liniştit şi s-a oprit tocmai la debarcaderul din piața 
е. Panorama Budapestei rivalizează cu aceea a Dresdei și a Pragăi. Noi nu ne-am 
RA ч y Pesta. Am luat trenul cel mai apropiat ș'am plecat direct la Berlin unde 
m sosit a doua zi. Viajul de la Galaţi pînă la Pesta a durat patru zile și patru nopți 
ae an che la RES зне ore, prin urmare fără a conta drumul de la Scheia Іа 
mers într-una una suta douăzeci i, ci i1 
18-50 (83) ani (17, ( i), de ore, Ce nu poti, cînd esti între 
Cind am ajuns în locuința Sturzastilor mi-au arătat D-lor în ce camerá (adică 
odaie) voi sta, am rămas uimit. Era o odaie de culcare cu toate atributiunile sale s'o 
« chaise longue » pe deasupra. Le-am mulţumit și D-lui Dr. Cîmpeanu nu mai putin 
de bunăvoința ce mi-a arătat. (Odaia mea era lîngă a Doctorului). Vechiul servitor 
al Sturzăștilor, August, era și el încîntat c-a mai căpătat un oaspe, și m-a asigurat că 
voi fi mulțumit cu el. L-am asigurat că el nu va rămînea nemulțumit de mine. 
Cea dintîi vizită cînd am ieșit de-acasă a fost, bine înțeles, aceea la Papa Ries. 
S-a bucurat foarte mult cînd m-a (84) revăzut și toată familia D-sale idem, mai ales 
bunul meu prieten Ferdinand cu care má împăcam mai bine decît cu toti ceilalți 
copii ai profesorului meu. Eram de-o vîrstă. El avea un caracter mai liniștit și eu eram 
mai iute și așa ne împăcam perfect. Scurt. după ce am venit la Berlin am cîntat deja 
la 6 Dech. (1859) într-un Concert al tenoristului Rodolf Otto, recomandat de Papa 
Ries și acompaniat de D. luliu Stern 22, Directorul “Conservatorului Stern. Intr-o 
altă seară am. mers cu Papa Ries și fiul său Adolf, fostul meu profesor de Piano la o 
Doamnă Consilieră Reinhardt, unde au fost poftiti Prinţul Georg, Marele Maestru 
Meyerbeer și renumitul pianist și profesor Dr. Theodor Kullak:23 D-lui a cîntat cu un 
excelent diletant violoncelist, Dr. Bruny, o sonatá de Beethoven (85), un solo de 
piano si cu niște Variatiuni de David. Au mai fost și alte multe numere de canto 
dar le-am uitat. Cea fost mai nostim, că un prieten de al meu, pe care nu-l văzu- 
sem din primii ani cînd am venit la Berlin, un excelent pianist Scharfenberg cu nume 
si care era dirigintele unei societăți corale la Freinwalde (un mic orășel aproape de 
Berlin), a citit că sînt în Berlin și m-a invitat să vin să-i dau concursul meu la un Con- 
cert ce-l dă cu societatea sa corală. Se înţelege toate cheltuielile plătite (nu erau 
mari). Am primit cu plăcere și succesul a fost pe deplin. A doua zi am făcut vreo cîteva 
vizite cu Scharfenberg. Lumea nu știa unde să ne pună de extaz ! Si cînd treceam pe 
stradă, toti și toate pe la ferestri săreau să ne vadă ! Şi noi ne îngîmfam, adică ne 


umflam їп pene. ый 
În Berlin am luat și eu parte la un Concert (pe program (86) nu e poste) 
unde a cîntat profesorul meu Papa Ries (là care luam din nou lectiuni). ape 
maestrul de la Operä M. Tauberg, D-na Trieb Blumann artista de la Teatrul de comedie 
regesc, Grimm primul harpist de la Orchestra Operei si alti artisti de primul ordin 
atît cintáreti ca și instrumentiști. Era o adevărată onoare mare pentru mine c-am 
luat parte la acest Concert de elită artistică, T | Sah 
^. maí dat concursul meu la Concertul societății filarmonice sub A 
Concert-maestrului de la Operă, Leopold Ganz în seara de 1 februarie 1860. 


și peste care vaporul trebuia 
oane și bagaje. Bucata aceasta 
e € ea foarte bună. Cînd am scăpat 
fi în vapor s'am trecut pe la Orșova unde 
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Vineri în 27 ianuari 
rie 1860 la Concertul D-nei | 1 
sala Academiei de Canto, miercuri în 7 martie 1860 та m нү е, n 
Theodor Bradski (cintáret (87) si compozitor) am вех а даша AE a LE 
Mee er ыты at două numere din progran 
je iară la un Concert dat de Soci D 
rectiunea Concert-maestrului Ga 1 VAR M 
pi nz unde am cîntat cu Alex, Böhme 
rului S de КЫ Simfonia pentru 2 violine de Alard арлар: 
uminică în 19 februarie 1860 într- | icalá 7 í 
S NS ENS într-o Matine muzicală în folosul unei Societăți 
eee Rupe 1800, am ох ы să iau parte la un Concert în folosul 
zia ce s-a dat la Academia de Canto și | апо 
че мае lea DU lemi si la care a luat parte Signora 
,U- nrico della Sedie si Ippolito Bremond de | itali 
sina de а, D-nii Enr a Opera italiană 
e artisti de elită, s'apoi värul meu Tuczek, violoncelistul Espenhahm dela apesi 
perei și prietenul meu, cintáretul Bradski. (Programele tuturor Concertelor unde 


am luat parte, ă \ | TA ; 
«un Saba del in (88) colectiunea mea de critici muzicale sí programe de la 


În timpul şederii mele de 10 luni la Berlin începînd din toamna 1852 píná la 
1 septembrie m-am mai perfecționat la Papa Ries și la Profesorul de compoziție 
D-nul Carol Böhmer. 22. De cîteva ori pe săptămînă mergeam cu prietenii mei Sturdza 
la opere. Din cînd în cînd căpătam de la verișoara mea Leopoldina Tuczeck, primadonă 
la Operă și de la D-nul Dr. Cîmpeanu intrare gratis. Papa Ries îmi procura bilete la 
concerte, așa că-n privirea aceasta îmi mergea bine. În timpul iernei a venit mult 
doritul meu Maestru Vieuxtemps la Berlin pentru a da mai multe Concerte, În fine 
am (82) pus mîna pe el. l-am si spus: Astă dată, Maestre, nu scapi de mine. Da, da, 
vino, îmi răspunse el. Mă duc acuma la Petersburg, Moscova pentru cîteva concerte, 
în vară mai am cîteva angajamente la Baden-Baden și la băile pe lîngă Rhin, și pe la 
august sînt la Dreieichenhain lîngă Frankfurt pe Main unde am o proprietate și te- 
aştept. Cine era mai fericit decît mine ! l-am mai scris prin iunie și mi-a răspuns că 
la mijlocul lui august m-așteaptă cu plăcere. La 1 septembrie am bătut la poarta D-sale. 
Cu toate că-mi scrisese că nu mă poate găzdui în vila D-sale, dară se vede că-n urmă 
a aranjat în curte două odäite în spre grădină foarte drägute. A fost oareșicare gre- 
utate din cauza unui alt elev Poznanski (un american din Charlston, care de trei ani, 
era deja la Vieuxtemps și care (90) şedea la el în vilă în mansardă, dar o mansardă 
spațioasă si foarte bine mobilată). 

La 3 septembrie luăi prima lectiune. Maestrul m-a pus la game, din cauză că ar- 
cusul nu-l trăgeam de tot drept, la studii de Kreutzer și Concertul al 2-lea de Beriot. 
Mi-a fost nu știu cum să cînt iară lucruri care le cîntasem cu аа ani în urmă și după 
ce mă produsesem de atîtea ori în concerte la Berlin, dar, am inghi;it gälusca, am tăcut 
si m-am pus pe lucru zdraván. Cintam cîte 5 ceasuri (de la 10 la 3 ore) pe zi, așa са 
D-na Vieuxtemps îmi spunea: «dar ce esti nebun, vrei să te omori?» « Ba nu Domnă, 
vreau să profit cît se poate de mult de timpul cît stau pe lîngă Maestru ». În acele 
2 luni cît am stat în casă la Vieuxtemps, si mă auzi (91) studiind sau din curte sau din 
grădină, am scăpat de defecte. Luam trei lectiuni pe săptămînă și Maestrul sta la fie- 
care, aproape două ore în loc de una. Cît era de strict şi nu ierta nici сеа mai mică 
greşeală la lecţie, cu atît era de afabil și prietenos în viața particulară. În fiecare săp- 
tămînă o dată, era o serată unde ne intruneam la vorbă s'apoi la masă, la D-l Pastor 
care era însurat cu o damă foarte frumoasă, la forestierul şef, din ținut, la Maestrul 
Vieuxtemps și la Contele Philipseich. Aceste întruniri erau cît se poate de реше 
și unde petreceam minunat de bine. Cea mai plăcută a fost acea dată de D-na si EA 
Vieuxtemps unde au fost (92) poftite toate notabilitätile din orășelul PISE ain 
si contele Philipseich a cărui proprietate și castel erau aproape de Dreieichenhain. . - 
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Contele proteja pe un tînăr Bodenbender, fiul un 
și care lua și el lectiuni la Maestrul Vieuxtemps. Serata dată de Maestru ave 
ca contele s-audă progresele ce a făcut protejatul său într-o lună de EE 
temps. Preparase Maestrul cu noi toți elevii săi: Poznanski, Rodenbender, eu ii 
Concertanta de Maurer pentru patru violine și Doamna ne acompania la Piano ia 
a fost bine studiat s'a mers «fein». Rosenbender a mai cîntat si singur: Reveria 
de Vieuxtemps. Băiatul cînta bine, dar nu era vreun lucru extraordinar. Studiase (93) 
un timp înainte de a veni la Vieuxtemps la Conservatorul din Lipsca si-mi spunea 


Maestrul de el într-un ton hazliu «1l jouait dans son ventre le malhereux !» Avea 
o conducere de arcuș defectuoasă. 


După muzică s-a dansat și apoi « supeu » foarte copios... 

ză Într-o altă seară am fost toti (adică acei care se țineau de Maestru) la contele 
Philipseich la о seratá-bal la care a venit și ofiterime din Darmstadt. Era lată de tot. 
A cîntat numai Maestrul acompaniat de Doamna « Fantazia Appassionata ». (Noi 
caracuda cea tînără am tăcut din gură). După fiecare din seratele acestea cînd veneam 
acasă, Maestrul venea cu Poznanski în odaie la mine, ne da cîte o țigară adevărată 
de Havana s'apoi ne istorisea aventuri (94) și epizoade din voiajele sale și viața sa 
artistică. Erau între ele și vreo cîteva picante și Poznanski se strica de rîs de mine 
cum rămîneam cu gura căscată și mă miram cum Maestrul așa de server la lecție putea 
să fie așa de prietenos și colegial chiar, în viața particulară. Asa o viață plăcută am dus 
timp de două luni în casa Maestrului. Cînd a venit iarna ne-am dus toti la Frankfurt 
pe Main. Eu mi-am închiriat o-cameră în oraș în etajul al 3-lea (fiindcă nu era al 4-lea) 
și pentru cá Vieuxtemps n-avea de unde să-mi dea în casa sa. unde ocupa etajul întîi 
şi celelalte două rînduri erau închiriate. Am găsit o gazdă foarte cumsecade și eram 
mulțumit. Urmam regulat lectiunile de vioară la Maestru, (95) mergeam des la operă 
si la concerte, eram înscris în Clubul. « Bürgerverein » unde-gäseam toti prietenii 
și colegii mei. Acolo se strîngea seara mai ales, tot ce era mai de seamă în Frankfurt. 
Localul era mare. O casă întreagă cu două etaje ocupate de Club. În- urma mea, 
Clubul a cumpărat casa. Avea un salon mare pentru Concerte și baluri, un bufet, 
o sală cu 36 de mese cu șah, un salonas-cu coloane, de retragere, trei odăi pentru joc 
de cărți (dar nu de hazard), o sală cu două biliarde. În etajul de jos о sală de lectură 
si o altă sală mai mică cu două biliarde. E destul de interesant de a ști cum s-a înjghebat 
acest Club: S-au întrunit într-o seară 13 (număr fatal, dar nu întotdeauna, urmarea 
va (96) dovedi-o), burlaci (oameni пеїпѕигаўі) care nu știau ce să facă cu serile lor 
s'au decis să se întrunească în fiecare seară la o partidă de șah. prefațată, de biliard, 
să aibă un mic local cu-n bufet, gazete, în fine strictul necesar deocamdată, pentru a 
petrece într-un mod intelectual o seară în companie bună. Scopul principal a fost ca 
clubul să fie numai pentru neînsurati, cărora le lipsea viața de familie și erau izolați 
în societate. Cu timpul însă, s-a mărit astfel c-a închiriat casa de care am vorbit mai 
sus. Numărul membrilor a crescut într-atit, с-а trecut cu mult suta. Aici găsiai toți 
artiștii din Frankfurt si orice personaj de seamă. Toţi (cei) ce treceau prin Frankfurt 
erau introdusi în club și se înscriau în registrul cel mare. Acolo am avut onoarea de a 
fi prezentat (97) D-lui Profesor Schindler 24 biograful si ce e mai mult: amicul marelui 
nostru Maestro Beethoven |. Се spun marelui nostru Maestru Beethoven. Neîntrecu- 
tului şi celui mai mare Maestru ce а existat si va exista vreodată ! ! | ; 

Acolo am făcut cunoștința Pianistului August Buhl și a fratelui său pictorul. A 
pictorilor Humbert Reitenstein (aquarelist), a marelui artist Ary акесы К 
aramă, a primului violoncelist din Frankfurt Herman Brinkmaan umea a des = 
afabil și prietenos) a Concertmaestrului de la Operă (violonist) Ludo . 


violonistilor Becker si Eliason Li 


ui amploiat al sáu de pe mosie 


edentopf (violoncelist), în fine tot ce era in Frank- 
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furt artist, le-am făcut cunoștin 
Chise; de aceea mi-au rămas ne 
Maestrului meu Vieuxtemps s' 
spune si de timpul care l-am 

lorgu Sturdza și tot așa de rec 
purtat așa de părintește cu mi 


{а și am fost primit în cercul lor, cu brațele (98) des- 
șterse în inima mea acele două luni ce am stat în casa 
acele trei luni în Frankfurt pe Main. Același lucru pot 
stat împreună cu iubiții mei prieteni Mitică, Matei si 
unoscător mai sînt încă și D-lui Dr. Cimpeanu care s-a 
purtat e păr ne. De cîte ori nu-mi strecura cînte un taler (3 mărci) 
in mină, са să-mi iau un stal la operă si de cîte ori nu mi-a adus cîte un pachet de tutun 
turcesc de la Pulgian. din « Unter den Linden » (incepusem a fuma. Fáceam mai bine 
să nu încep). Asa că timpul cel mai frumos care l-am petrecut în străinătate în genere 
а fost acela din toamna 1859 pînă în (99) februarie 1861 unde am plecat cu tatăl meu 
la Paris са să-mi iau sancţiunea si binecuvintarea. În timpul cît am stat acele trei 
luni să mai studiez cu Vieuxtemps la Frankfurt am cîntat în concertul dat de pianistul 
Buhl la 11 decembrie 1860 (fusesem numit de Vodă Cuza violonist al Curţii Sale). 

À asistat și Vieuxtemps. 

La ultima lecție (luasem aproape 48 de lectiuni) am cîntat Fantezia sa, Appas- 
sionata și mi-a spus că aceasta e piesa (pe) care o cînt mai bine decît toate celelalte 
şi că am o conducere de arcus foarte frumoasă. Mi-a crescut inima de bucurie. . . 


După ce a plecat Vieuxtemps din Frankfurt am mai dat concursul meu la Con- 
certul pianistei D-ra Trautmann (о fată de 14 ani). Concertul a avut loc la 20 februarie 
1861 în sala « Oţelului (100) Holanda)» în care aveau loc toate concertele de seamă 
si seratele de muzică de cameră a D-lor L. Strauss, Steiner, Welker și Brinkmann. 
Am avut un succes foarte frumos cu Fant.[ezia] Appassionata de Vieuxtemps. Nu 
mă iartă modestia să spun mai mult dar în fine, eram mulțumit cu mine și eram sigur 
că sint pe calea cea adevărată. Cu alte cuvinte eram copt. « Toată lumea m-a felicitat 
și încurajat și mai ales prietenii și cunoscutii întrebîndu-mă: că unde am fost încuibat 
pînă acum că n-au auzit de mine? Eram la Maestrul Vieuxtemps care т-а « șlefuit » 
și «cioplit ». le-am răspuns. Mi-a părut foarte bine că am reușit la primul concert 
în care m-am produs în public, după ce am terminat cu Ма трасса SER 
tam pe (101) tatăl meu să vie la Frankfurt să mergem la Paris să dau un cr 2 
Tatăl meu a sosit imediat după Concertul D-rei Trautmann și i-am US si : те 
Fant. [ezia] Appassionata («mon cheval de bataille ») la prietenul m ER 
care т-а acompaniat la concertul D-rei Trautmann. Tatäl meu a fos ог той 
de mine, lucru la саге tineam enorm de mult și m-a îmbrățișat stringin стар т 
si zicîndu-mi: «Sint mulțumit de tine, dragă fiule, ş acum haide E potis En ie А 
timul botez. Fiind foarte iu ȘI pene eu Е oec qj mM 
tatăl meu să-l ia si pe el la Paris. Era o спеїша Mec i ee Asigura A 
dar tatál (102) meu Mézindscdatineameasa la Ба й cam 'mare sacrificiu ! 1... 
mi-a făcut costisitoarea plăcere. Cu alte cuvinte: a tos аст 

i i : it la Otelul « Principatelor Unite 

Am plecat tus-trei la Paris unde ne-am scoborít la 2t RU fedis 
Romaneg Pe Bute ERE ШЕ un ы cle de (conce din bas pinà 
ne-am interesat să găsim o seară liberă în una din sa Mai) în Sala Pleyel (cea mai 
în fine am găsit o dimineaţă liberă (seri ү erau PRE de artisti si artistele ce tre- 
acustică din Paris) pentru 11 aprilie 1861. l-Trebuiam să așteptăm însă aproape două 
buiau să ne dea concursul și am aranjat totu A p AAN pianista Carol Seltsch 
luni ca să ne vie rîndul, În timpul aceste am fr său ce l-a dat la 5 aprilie 1861 în 
care mi-a cerut concursul pentru Concertu (a dan turo acustică infectă. 
sala renumitei fabrici de piane SHARE Sar Ale Ma gindeam la al meu Ra 
Concertul a reușit foarte bine Ms EAS Ms ziua cea mare de care depindea oare- 

usesem toată atenția și ostentat. am deja numit profesor la Conservatorul din lai 
cum, tot viitorul meu (cu toate cà eram ) 
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cît mai eram în Frankfurt. Tatăl meu aranjase deja toate acestea înainte (de) a pleca 
din lași) dar tot: cu ce mutră ași fi venit în lași Profesor, după o nereușită air fu 
spune « fiasco ») la concertul meu din Paris. Din contra, a reușit cît se poate de bine 
Dovadă, sînt ziarele și revistele muzicale care vorbesc de el, Regret însă că (104) 
nu sînt complete, deoarece am trimes o parte la Münich pentru un concurs ce trebuia 
să aibă loc sub presidentia Marelui Maestru Joachim pentru un loc de violonist ce deve- 
nise vacant la capela regească. Din păcate, capela s-a desființat, Joachim a plecat la 
Berlin unde a fost chemat ca Director la Academia superioară de Muzică, și eu n-am 
mai putut recăpăta ziarele și revistele mele (Să nu uităm ghinioanele 1). Asta s-a în- 
timplat cînd eram deja la lași si începusem lecţiile la Conservatorul de Muzică și De- 
clamatiune. 

Inaintea Concertului am fost invitat cu tata (fără prietenul meu Buhl) la ilus- 
trul compozitor Enric Marschner %, coleg de studiu la Acatele Vogler la Viena, cu 
C.M. de Weber și Giacomo Meyerbeer. Mi se pare că ne-a introdus excelentul pi- 
anist și dirigintele (105) societății « Liedertafel » germană D-nul Ehmant, unde am 
si cîntat într-o seară acompaniat de el într-un mod perfect. În seara cînd ne-a prezentat 
la Maestrul Н. Marschner am cîntat Fant[ezia] Appassionata acompaniat tot de D-sa 
ș'am rămas surprins de excelentul mod și siguranța cu care m-a susținut. Era așa de 
perfect că n-am găsit nici o diferenţă între el și brietenul Buhl, numai că acesta din urmă 
era si un solist de seamă, lucru ce D-l Ehmant nu era. Ce mi-a făcut o deosebită 
onoare era, că ilustrul Maestru Marschner m-a pus să cînt cu el (la prima vedere) un 
duet compus de el pentru piano și vioară, unde a ținut Maestrul partea de piano. 
Maestrul si toti asistenții, împreună cu D-na Marschner care era o (106) Doamnă 
foarte distinsă și plăcută, artistă cîntăreață de la Opera din Hanovra unde soțul D-sale 
a fost Capelmaestru multi ani, au fost toti incintati de modul cum am executat com- 
poziţia Maestrului meu Vieuxtemps. Maestrul Marschner venise la Paris са să se exe- 
cute una din operele sale, dar n-a reușit. Francezii s-au cam temut de a doua catas- 
trofá ca aceea cu « Tannhäuser» de Richard Wagner, dară care după 30 de ani s-a reluat 
cu un succes colosal și multe alte opere de-ale sale. Lista de locatiune pe care se 
înscrisese atuncia lumea pentru locuri la Operă, mai exista cînd s-au reluat operele 
sale și s-a observat că, toată lumea care la prima reprezentație a fluierat, a aplaudat 
cu un entuziasm ne mui spus la reluarea operelor lui Wagner. Maestrul Marschner 
a făcut, cum ne-a istorisit, o vizită și ilustrului mare Maestru Rossini care avea vila 
sa la Passy lîngă Paris. Se-ntelege că Rossini ca și (107) Marschner erau Antiwagneriani. 

Într-o seară am fost invitați prin Marschner la un renumit pictor german 
D. Saal care avea un atelier enorm (ca o mică sală de teatru) la Paris. Am cîntat si acolo 
cu succes. Maestrul Marschner a comparat jocul meu cu acela al eminentului Violo- 
nist Kämpel, unul din cei mai buni elevi ai marelui violonist si Compozitor Ludovic 
Spohr (ca și Papa Ries din Berlin). Cînd am auzit pe Kămpel la Frankfurt pe Main într-un 
concert simfonic (Concertele se numeau « Concertele Muzeului» — пи ştiu dece...) 
n-am observat că cîntam si eu așa (? !). Dar am primit complimentele spuse de un 
om ca (108) Marschner, cu mare plăcere. Bine înțeles | Toate aceste шуаш ȘI 
mici epizoade s-au întîmplat înaintea concertului, în intervalul agteptind та Ud 
Cîteva zile după concert am părăsit Parisul satisfäcuti de reușita noastră. mima 
stat cîteva zile la Frankfurt (? !). La Berlin, asemenea, са să mă mai audă Papa Ries. 
A aranjat anume pentru mine o Matine în casă la D-sa unde a cîntat și vara mea D-na 


Leopoldina Tuczeck, primadonă la Opera regeascä. Papa și toti au fost surprinşi 4 


1 de progresele mele (Ed. C.). 
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Fostul meu profesor Adolf Ries m-a acompaniat la Piano. A asistat 
redactorul revistei muzicale berlineze care în ur 


că aparifiunea mea are o mare importanță (! 17) (109) Măi, măi ! 


P $i D-nul G, B 
mă a scris o dare de seamă, Е 


La Berlin am stat numai cîteva zile si ne-am 7 1 XS ITO 
ia SAR SE Туа lui mai 1861) pă A alfa ne КЕ ANEI 
exandru loan | (Vodă Cuza). Am arătat M. 5, revistele f ЕДЫ 
tindu-mà, Citind revista în care se s A tată ves Т uUcUrat felici- 
а а punea că tatăl meu e Directorul С i 
am făcut atent pe M, S, că tatăl meu nu e încă Di CEN d 
: dM Eu am fost і 
mai înainte de Dimitrie Rosetti, Ministrul de Instru 22:6 те 
din lași), Atuncea M. S. mă întreabă cam brus EE Васо F соо 
Cum se poate, Spiro fostul casier la Oper C0 eed? d LA T UR 
à chemat pe Teodor Boyan care era la Curte în odaia de RUN (бай: Ma 
at LA urban) și i-a dat ordin ca imediat D-nul Caudella senior să fie numit Direc- 
SON ‚егу а АП lași, După amiază tatăl meu a primit decretul de numire 
neu, cu toate că eram numit cu cîteva luni mai înainte, l-am primit în toamnă, 
Spe d functiune Dovadă ce e o vorbă domnească. Cuza Vodă era foarte 
| » Intr-o dimineață eram și noi, tata și cu mine, la o audiență oficială. După dife- 
rite chestiuni politice și administrative ce а atins, Vodă a declarat că va face tot 
posibilul ca Școala militară și Curtea de Casaţie să fie transferate la lași. Un (111) 
domn din acei adunaţi la această ocaziune a găsit să objecteze într-un mod necuvi- 
incios că: tot se promite și nu se face. Se va face Domnule, se întoarce Vodă Cuza 
şi-i răspunde violent. Am auzit că Domnul cu observaţia în aceeași după amiază a 
fost destituit... Cînd am fost în prima audienţă la M.-S. i-am expus dorința c-ar fi 
o mare fericire pentru mine să-i pot cînta ceva. M.-S. mi-a răspuns c'ar dori si D-sa 
să m-audă și că-mi va trimite răspuns cînd se va putea, Cîteva zile au trecut numai 
si a venit unul din fraţii Silion să mă anunţe са M.-S. petrece în seara de... într-o 
familie și că i-ar face plăcere să mă vadă și să m-audă și pe mine tot acolo. Se înțelege 
că lucrul s-a aranjat și eu i-am cîntat între altele și o melodie în opera « Lombardi» 
de Verdi, pe (112) care M. S. o prefera la cele mai multe alte melodii. După ce am 
terminat melodia favorită a M. S. D-sa a spus tatălui meu (pe care îl cunoştea înainte 
de a se face Domn, fiind nepotul С. C. Costăchiel Sturdza Scheianul): « Să vii Caudella 
mîine dimineaţă la 10 ceasuri la Curte, să-ţi dau una sută de galbeni ca început pentru 
băiatul D-tale !) Am mulțumit amândoi cu toată supunerea si uimiti de atîta genero- 
zitate. Cînt o a doua piesă. Vodă Cuza părea foarte mulțumit și a spus iară tatălui 
meu: « Sá nu uiti să vii mîine dimineață să-ți dau două sute de galbeni ». Rămăsesem 
tablou. Asta era deja mai mult decît generozitate, era mărinimie | 1 1 Dar eu spun 
tatei ca să mai (113) cîntăm o piesă. Poate Vodă o mai da o sută de galbeni. Se inte- 
lege că era o glumă că eram amindoi destul de încîntaţi de succesul moral si material 
(pe) care-l avusesem în seara aceea. Și mai ales că numai interesant n-am fost. Dovadă 


c-am rămas sărac. 

A doua zi, punct la 10 ore dimineaţa, eram la Curte. М. S. ne a primit imediat. 
Fişicurile erau deja preparate ре biroul D-sale. Ni le-a oferit spuind: « Îi bine să ai 
pe Dumnezeu prieten». Ne-am retras multumindu-i încă de mii si mii de ori. 
Cuza Vodă era un om de un spirit extraordinar și de o inimă nobilă. Am auzit din аша 
unui Consul de pe atunci că de а sta la vorbă cu Vodă Cuza e o plăcere cu (114) totu 
deosebită, Піла un spirit ales și erudit. area йде be 

După audiența la M. S. am mai stat încă cîteva zile la laşi șam pleca 
noastră Scheia ДЫ am petrecut toată vara foarte plăcut. La 1 septembrie 1де aa 
redeschis două vacantie, sub Directiunea tatălui meu, GRACE > ea 
zis « Şcoala de muzică și declamatiune », dar care [in] cea din urmă încă nu se p 


d la lași 
mnitorul 
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în casa unde astăzi e Scoala superioară de comerţ, 


llie. In aceeași casă era instalată și Scoala de arte si meserii, astăzi la Copou avînd un 
edificiu splendid cu numele de «Şcoala de arte și meserii » ca și la înființare, 
m MEER SN EDITUS era eus о onoare că ne-a pus Onor Minis- 
iba AR AE З па cu flerarii, lemnarii (115), tinichigii etc. Zgomotul 

pecialitäti (!) nu se potrivea de loc cu sonurile (armo- 
nioase?) ce le scoteau elevii de la diferite instrumente ca piano, violina, violoncel, 
de la clasa de solfegiu și de Canto. Cînd am intrat noi în Conservator aU rămas toti 
profesorii care au fost numiți cînd s-a înființat școala, afară de Т. Т, Burada, care dădea 
lectiuni gratis de violină, La teorie si solfegiu: George Burada, La Piano: Constantin 
Gros, La Canto: Galea, Francisc Winiars, Maestro concertator la Opera italiana. 
La Violina: am trecut eu în locul lui T. T. Burada. Clasa de violoncel a infiintat-o 
tatăl meu. Pentru instrumentele de suflare: Capelmaestru Herfner de la muzica 
militară, Acestea au fost după cît îmi aduc aminte clasele ce cuprinde Școala de Muzică, 
care cu Școala din București formau un Conservator. În Capitală s-a deschis Conserva- 
torul cu cîțiva ani mai tîrziu și aproape cu toate instrumentele. (116). Nu e de mirat. 
Bucureștii erau deja Capitală. . . Dacă nu mă înșel s-a creat la început deja și clasa de 
declamatie. 

În lași s-a deschis Școala la 1860 de Ministrul M. Kogălniceanu în același timp 
cu Universitatea și Şcoala de Arte frumoase sub Directiunea lui Baltasar Panaiteanu, 
un eminent pictor care a făcut mulți ani studiile sale la Minich. Universitatea cît și 
Şcoala de pictură au fost așezate în casa actualei Facultăți de Medicină. 


Şcoala de Arte frumoase avea deja de la început o destul de frumoasă pinaco- 
tecă. Un număr însemnat de tablouri: parte ca dar, parte cumpărate. În fine, primul 
pas ега făcut atit de Şcoala de muzică, cît si cu acea de pictură, la care erau angajați 
pictori de valoare ca profesori, care au scos la rîndul lor pictori și profesori de de- 
semn pentru toate școalele primare, gimnazii și licee din Moldova. 

(117) Conservatorul, adică Şcoala de muzică s-a produs pentru întîia dată la 
1862 în vară, după ce a fost numit tatăl meu Director. Producţia a reușit destul de 
bine după modestele elemente ce poseda școala și după timpul scurt de cînd intrase 
într-o eră nouă. A excelat mai ales D-ra Eufrozina Stamatopol ca cîntăreaţă și pianistă. 
Ca elev la violiná s-a distins Leon Grossmann.: După un an (sau mai putin), D-nul 
Ministru a găsit de cuviință să dea școala afară din odăile ce le ocupa în casa școalei 
de meserii și a lăsat-o, cum s-ar zice, pe stradă. Tatăl meu n-a avut ce face pentru a 
o scăpa, decît de a închiria pe contul său, două odăi în casa (118) unde locuiam (ас- 
tuala casă Wachtel, lîngă Biserica Banu), pînă, în fine, după o iarnă petrecută cu chiu 
si vai, tata a fost autorizat să caute locuinţă potrivită și a închiriat casa Matei Strat, 
Str. Lozonski (în prezent o şcoală de fete israelite). Aici ат stat ріпа la 1864 de unde 
școala s-a mutat în curtea bisericii Dancu (Str. Dancu), ocupînd patru odăi a с їп 
care stătea și egumenul bisericii. Locuinta noastră personală era йе S ie 
poartă care pînă atunci d fost о simplă cîrciumă (lîngă poarta шын 2s EU 
în localul acesta productiunile Scoalei se făceau în sala Universității. La 18 A о um 
anul în care m-am însurât) în 4 martie a avut loc o productiune mai Re ită în ок с 
геа (119) iubitului si regretatului шке тезам marele nostru ‘Reg 
Carol |, cel mai mare diplomat între capetele incoronate, si NEO să : 

RS La productiunea Nene. tatăl meu; a fost rugat de familia B р! eua 

Aneta Barozzi ca să se poată produce. şi D-sa ca s-o audă М. S, Domnitorul, ‚чег 

jt (fiind fn. detri levelor și elevilor din școală) c-a 

acesta /-а enervat fntr-atft (fiind. în. detrimentul elevelor $ | ra cala curd aci 

început a se plînge de niște friguri care l-au ținut peste ц з Ze oval 
murit a 2-a zi de Crăciun în 1868. . .Uitasem să amintesc că la 
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strada Alecsandri, atunci strada Sf. 


ca să mai întîlnesc prietenii mei din Frankfurt s 


doi ani de cînd îi părăsi și Berlin și ca să mă încredi а 
cînd îi părăsisem n-am pierdut din ce învățasem йз с: ыгар 


du SE el La Frankfurt pe Main ca și la Berlin le-am ani (2) 
SR AN mpusesem încă, în anul 1861 în \ ntezia 
pináa intra їп funcțiune și a ne muta cu totul [а laşi, L Fi рй Me azi pă la Scheia 
tatea Filarmonică și la Berlin într-o serată dată de bip Eben) RES în Socie: 
Vi In scara anului în care m-am însurat am făcut cu evita 3s Mos +5 
iena, băile Franzensbad, unde am stat trei săptămîni, d RER văl 
stam că soția mea nu trebuia să facă băi si Dr. Banchau 15: ile dr о ш 
cauza prostiei sale sau a interesului bănesc ne-a stricat tot Г (121) am che zi) 
о grămadă de bani în zadar. Opt zile am stat cu chiu și vai, la Die Y ) am cheltuit 
la Berlin unde am alergat la fostul meu doctor Ebert, atunci Во. fa Univer: ЕЕ 
ca să-i vie nevestei în ajutor. Pînă s-a îndreptat am stat de flori de cuc M Bo 
la Berlin fără a putea profita de nimic ș'am mai împrumutat încă de la pri i р rai 
Ferdinand vreo 100 de taleri. Și iată voiajul meu de nuntă. Ei ș-apoi, Sa КӨН 
gl Pentru a ne lua revansa, ne-am dus їп апи! 1868 iará la Viena ca sá ne preumblam 
$i să cîştigăm timpul (dară banii nu) care i-am pierdut la voiajul de nuntă. Ș'așa făceam 
aproape în fiecare (122) an cîte un voiaj în străinătate dară acu, cu toate că eram tineri 
și cu copii mai puțini, era mai mult pentru sănătate. La Franzensbad am condus pe 
soția mea care era cam bolnăvicioasă, de trei ori. Ultima dată, la 1870 cînd a fost răz- 
boiul între Franţa și Germania. Am fost siliţi să părăsim Franzensbadul înainte de 
termen din cauza transportului armatei bavareze care ocupa toate trenurile. Pe la 
ТЕЕ уы 
ЯКУБ, і: u UD 3:3 um ȘI | . а Ingro- 
La 1880 am mai mers încăo dată la Franzensbad. Era si (123) sărmanul nostru 
copil George, pe care l-am pierdut acum trei luni (15 mai 1916, de o boală crudă și 
grea) cu noi. De la Franzensbad (unde a plouat timp de cinci săptămîni. Îţi venea 
să-nebunești. La urmă, nici nu-mai puteam mînca. Socotelile la diferite mese erau 
derizorii așa că și chelnerii se mirau de economia noastră, dar stomahul era vinovat, 
dacă nu cerea. . .) ne-am dus la Ostanda, făcînd voiajul de la Maienţa la Colonia, cu 
vaporul pe Rhin. O splendoare! ! ! ! Am ajuns la Colonia la 5 d. a. și la 11 ore 
noaptea am plecat cu trenul la Ostanda. Dimineața la 5 eram la Brucsela (Bruxelles 
-n,n.), Ne-am preumblat pînă la ora plecării prin împrejurimea gărei și printr-o ex- 
poziţie si la 8 am plecat la Ostanda, unde am sosit la 10 ore. Ajunși aici, (124) am 
lăsat pe nevastă și băiat în conversație cu niște prieteni pe care i-am întîlnit şi eu 
am fugit s-ajung la mare pe care o doream de atitia ani. Dar ce deceptiune ! (iară 
ghinion !) (Așa e s'asa a fost totdeauna cînd mă bucuram înainte de ceva). Cînd та 
văd în fine pe plajă, marea și cerul erau tot und). Un fel de pîclă făcea să nu recunosti 
ce e mare, ce e piclä, M-am reîntors la ai mei disperat de tot. Pe la 12 ore în fine 
s-a limpezit orizontul si am. vázut mult dorita mea «mare» in. toată splendoarea Si 
majestatea sa. Găsisem două odăi foarte;bune si nu prea scumpe în apropierea Mărei 
de care am profitat tustrei timp de două săptămîni avînd o vreme splendidă (125) 
(Să nu uit că în anul 1880 s-a dat opera noastră « Olteanca » primă operă comica 
românească, într-o formă modernă, pentru prima dată la teatrul Vechi din lași. S-a dat 
de 14 ori sub conducerea mea la lași și apoi cu cinci (1) ani mai tirziu (se înţelege) 
la București unde a făcut două stagiuni ! ! O minune! ! 
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МОТЕ 


21. Pianistul Franz Viniars 
- B din lasi (1860). 
. Dirijorul si pedagogul german Julius Ste 
) ! pedag r | гп (п. 1820, Breslau — m, 1883, Berli 
SRE] ШЗ muzicale la Dresda, Paris și Berlin, a fondat în Till) КШ 
зот Di erlin. A publicat 3 caiete de Solfegii de J. А. Hasse si diverse piese dida ti 
MANOIR agogul german Theodor Kullak (п. 1818, Krotoschin — т. 1882 Berlin) E: 
Boara cdd {ат ATA КАЛМ. Pi CRI pianistul curții din Berlin în 1846. În sl 
J ‚5. Marx a deschis Conservatorul Stern din Berlin, iar di i 
gurat — singur — Nouă Academie de Muzică di і ао dietum 
: а din Berlin. А fost d 
mondial (printre elevii săi numărîndu-s M M k i A Ще 
Ce eri AR | E e M. Mosz owski Xaver Scharwenka etc.), A compus 
я RR е КЕ ЧО şi orchestră În do minor, op. 55, Sonata de pian op. 7, muzică de cameră, 
‚ Muzicologul si dirijorul i 
german Anton Schindler (n. 1798, Meedl bei N 
Bockenheim) primul biograf al lui Beet irijo lei din Münster (1831-— 
х 1835) EATE la 1937). ethoven, a fost dirijor al Capelei din Münster (1831— 
‚ Compozitorul german Heinrich August Marschner (n. 1795, Zittau — m. 186 
n | YA \ 6 — т. 1861, На 
а fost muzicianul curţii contelui Zichy din Bratislava, apoi directorul Operei din Das А 
compus opere, singspieluri, oratorii, cvartete, trio-uri, misse, psalmi, lieduri, coruri. 


Wini i inut cate i 
( larszi) a deținut catedra de pian la Școala de muzică și declama- 


(Va urma) 


B lor rografie DN g 


CREAŢIA MUZICALĂ “A: LUI EVSTATIE PROTOPSALTUL PUTNEI 


TRANSCRIPTA 1I 
Сыз ке = TITUS MOISESCU 


În creația muzicală de tradiţie bizantină, formulele melodice au о mare impor- 
tantá, ele fiind prezente їп mod frecvent în structura melodică a cintárilor. În general, 
aceste formule sînt plasate pe diverse trepte — nu au deci o poziție fixă în cadrul 
discursului muzical — sînt așa-zise formule libere. Există în schimb și formule melo- 
dice fixe, specifice unei anumite structuri monodice, unui anumit eh, totdeauna 
plasate pe aceleași trepte, pe aceeași înălțime, acestea fiind mai des întîlnite în manu- 
scrisele secolelor XVII—XVIII. 

Evstatie Protopsaltul-utilizeazä în, creația sa formule melodice libere, ele putînd 
fi identificate cu destulă ușurință. Pe unele dintre acestea. le-am stabilit și denumit 
după semnele (neumele) mai des folosite în componenţa lor, astfel: a) formula 
Parakalesma (denumită ca atare și de D. Conomos), b) formula Heteron, c) formula 
Tromikon, d) formula Apostrophos, е) formula Petaste-Elaphron, f) formula Oxeia- 
dublă, g) formula coborîtoare Apostrophos-Aporrhoe, h) formula Argosyntheton 


etc. e = К 
e vom prezenta în continuare, semnalăm 


cîteva formule melodice de o mai mare frecvență, pe care le vom menţiona ca atare 
în transcrierile alăturate. Un tabel mai cuprinzător al formulelor melodice prezente 


în creaţia lui Evstatie îl vom face cunoscut într-unul din studiile noastre viitoare. 


САС, Ses sa ae А Lola Tapis 
Cântările transcrise aicicapartin lui Evstatie Protopsaltul Putnei: е 
: n-in anul 1511 (M 350). Numai о 


trează їп: Antologhionul scris de muzicianul româr Ў CN 
singură cîntare (Aliluia, în ehul 4) am preluat-o din Antologhionul scris de Evstatie 


in anul 1515 (M 1102). 


În cîntările lui Evstatie, pe саге | 
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Numerotarea cîntărilor co 
saltul Putnei, stabilit de 
Tomul 38/1991, Bucureşti 


e respunde Catalogului creației lui Evstatie Proto 
noi și publicat în « Studii și cercetări de istoria artei y, 


* 


9 Sfinte Dumnezeule, ehul 2 — un Trisaghion care se cîntă la Litur hie. Ambi 
tusul melodiei se desfășoară în cadrul unei octave. În finalul cîntării M far а 
melodică pe care am denumit-o «formula coborîtoare Apostrophos-A Se. 
ce cadenfeazá pe sol, utilizată de Evstatie în multe creaţii ale sale, za 


У 3. Sfinte Dumnezeule, ehul 1 plagal — un alt Trisaghion ce se cîntă la Utrenie 
la sfirsitul Doxologiei. In rîndul al 6-lea melodic, la semn (x), am transcris cele două 
kendime printr-o apogiatură superioară (la). Cîntarea are două finale: prima pe sol 
cea de'a doua, scurtă, pe re, cadență destul de frecventă în creația lui Evstatie. i 


24, Aliluia, ehul 1 plagal. Cîntare cu două finale: prima pe sol, cea de a doua 
pe re, o formulă de cadență folosită adesea de Evstatie la cîntările în ehul 1 plagal. 


‚34. Aliluia, ehul 4. Cîntarea face parte din cele 13 Aleluiare prezente în Anto- 
loghionul scris de Evstatie în anul 1515 (М 1102). Traseul melodic se desfășoară 
în limitele unei octave, fără complicații în transcrierea textului în notație liniară, 


43. Amin, ehul 1 plagal. Cele două cîntări Amin (A și B) se execută la Liturghie 
după Răspunsurile mari, înainte de «Pre tine te lăudăm ». În cel de al 2-lea rînd 
melodic, la semn (x), am propus un salt de terță, ascendentă, potrivit aceluiași desen 
melodic din finalul cîntării « Sfînt, Sfînt, Sfînt » (M 350, f. 66 (147), cu care se asea- 
mănă foarte mult si care conduce la cadenţa finală pe re, specifică ehului; altfel, 
cîntarea szar fi încheiat pe do, în ambele variante, ceea ce nu corespunde ehului 1 pl. 


94. Pre tine te lăudăm, ehul 1 pl. După o scurtă introducere, în cuprinsul 
căreia este expusă tema principală, cintarea reia incipitul melodic, pe care îl dezvoltă 
într-un ambitus destul de restríns. Sînt de semnalat cîteva formule melodico-ritmice 
specifice: Oxeia dublă, Heteron, Argosyntheton etc. La semn (х), cele două kendime 
le-am transcris printr-o apogiatură superioară. 


63. Voi binecuvinta pe Domnul, ehul 3. Cîntarea ar putea fi transcrisă începînd 
din do’, cadenta finală fiind pe fa; în acest caz, se va folosi cheia sol. 


64. Voi binecuvinta pe Domnul, ehul 4. Am transcris cîntarea începînd cu m 
transpus la octava inferioară (vezi isonul din incipit). În cazul în care уши 1 
sol, cîntarea se termina ре do, fapt ce nu corespundea cadentei finale a e 0 UE б) 
aici observăm formula melodică Tromikon (х), formula melodică Oxeia-dublă 


etc. : 
ihuri i lui 117 
110. Dumnezeu este Domnul, ehul 2 pl. Cu stihurile 27 si 26 îs e p 
încep cîntările Utreniei duminicilor, Evstatie a compus această qe пааах 
opt ehuri corespunzătoare Octoihului. Observăm formulele melodice 
si Oxeia-dublă (x). и ES 
177. Dintru Înălţime te-ai pogorít, ШШЩ ehul 4 pl. S-ar pine She. 3 
compus această сїпїаге în mod' special spre a ilustra formula moon pese 
(х) Е în contextul melodic ре de ine ei Дүш d qam sers 
à iatură inferioara $ | 5 
deauna precedată de о арор!а ni 
melodică КЕКЕТЕ care încheie respectivul desen melodic. 
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y,_AFIOE 0 ӨЕОЎ 
= SFINTE DUMNEZEULE 


EVSTATIE PROTOPSALTUL 


Transcriere: TITUS MOISESCU 


Muzica 


gov MA 


7 


M 


é Àe 


тос 


va 


oc 


BIBLIOGRAFIE: M 350- t, 38^ (82) ; Catalog: No. 3 ; Oficiul: Utrenie | Trisaghion după Doxologie). 
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Oficiut : Utrenie { Trisaghion după Doxologie!, 


M 350- f, 35-357 (71-721; Catalog: No.7 ; 


BIBLIOGRAFIE : 
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AAAHAOYIA 
ALILUIA 


24° 


TITUS MOISESCU 


Transcriere: 


Muzica: EVSTATIE PROTOPSALTUL 


Liturghie | după Apostol). 


BIBLIOGRAFIE : M 350-f.41 (88); Catalog: No. 70 ; Oficiul: 
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Catalog: No. 65; Oticiul : Liturghie ( după Apostol |. 


-57' 


M 1102- 1,57 


GRAFIE : 


BIBLIO! 
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Muzica : EVSTATIE PROTOPSALTUL 
Transcriere: TITUS MOISESCU 


BIBHOGRAFIE : M 350- f.66(147), Catalog : No. 94 A - В; Oficiul: Liturghie | înainte de „Pre tine te lăudăm”). 


. XE YMNOYMEN 
PE TINE TE LAUDAM 


Muzica: EVSTATIE PROTOPSALTUL 
Transcriere: TITUS MOISESCU 


7-148); Catalog : No 331; Oficiul” Liturghie („Pre tine te läudäm"= înainte de Axion], 
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6: .EYAOTIEQ TON KYPION 


е 


VOI. BINECUVINTA РЕ DOMNUL 


i „Muzica: EVSTATIE PROTOPSALTUL 
уз = Transcriere: TITUS mor, De c 


M 350 


v À 

€ о FL со Tov ko pu оу év тау TL xe  Qov. 
> Г 
— 


+ ү К T A 1 1 P» 
BIBLIOGRAFIE: М 350- f.22 (160) ; Catalog: No,178 ; Oficiul: Liturghia Darurilor mai înainte sfinfite ( Tropar ce 
„se cîntă la sfirsitul Liturghiei , în loc de „Vâzut-am lumina cea adevărată”), 


G д. EYAOTIÈQ TON KYPION 
Э VOI BINECUVINTA PE DOMNUL 


2 с Muzica ; EVSTATIE. PROTOPSALTUL 
Dès fre sf Тгапѕсгіеге: TITUS MOISESCU 


PS gif 
9—3—9—9—1—1—* —8— —5—2—.——58—-1—— ——— 

pe 
1—1 Г Ea — 


е € 90, гаа Au a: Ми OX ai 


BIBLIOGRAFIE: M 350 — f.72 (160) ; Catalog: No.179 ; Oficiul: Liturghia Darurilor. mai înainte sfintite (Tropar ce 
se cîntă la sfârşitul Liturghiei, în loc de ,Vázut- am lumina cea adevărată EXE 


- вогь TOCIIOAH 
— — [iü'puwNEZEU ESTE DOMNUL 4 evene PROTOPSALTUL 


Transcriere: TITUS, MOISESCU . 
уу у w 


Utrenie ( Începutul cintüriloc Utreniei — 


; ” \- —43) ; Catalog: No. 385 ; Oficiul: 
BIBLIOGRAFIE * M 350 - 1, 19 - 20 (42743) ; | 
glasul al saselea — pe stihurile 27 si 26 ale Psalmului 117), 
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ит. Gh BHIINHX CRNHAS MHAOGPBhAS$ 
DINTRU ÎNĂLȚIME TE-AI POGORIT, MILOSTIVE 


E Muzica: EVSTATIE PROTOPSALTUL 
Xn e Transcriere:. TITUS MOISESCU 
T i 

ZE) 

LIBRI -] 


И 
A | | Жыз © 
Ta Fin CEZ ARRETE ii o] e LE А. 
Ec = Е 


As Tpu и AB Bi р BINE BNO. 22) тд) А: аат a Na 


BIBLIOGRAFIE: М 350-f 22'- 23 (48-49); Catalog: No. 464 ; Oficiul: Vecernie | Troparul аии at 8-lea), 
Se dntă și ta Utrenie ( după „Dumnezeu este Domnul”) si la Liturghie ( după Vohodul mic’. 
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$АРТАМЇМА INTERNAŢIONALĂ 
A MUZICII МО! 


București 23—30 mai 1991 
a 


CUVÎNTUL DE DESCHIDERE: 


Începind de astăzi muzica se a 


flă în sărbătoare. O sărbătoare unică pínd acum în istoria culturii 
noastre. E pentru prima dată cînd se 


organizează 1а noi un festival internaţional în întregime dedicat 
creației muzicale contemporane. Peste 100 de compozitori ai secolului XX, mulți de renume interna- 
Попа! si cu precădere tineri, compozitori din 15 ţări europene, americane și asiatice, au fost progra- 
maji în 21 de concerte. Trei orchestre simfonice, una de cameră, 12 ansambluri diverse şi 25 de 
solişti, dintre care nu lipsesc nume de notorietate mondială (aga cum se poate citi în programul tipărit 
al festivalului, o enciclopedie în miniatură a muzicii contemporane ) — toți aceşti admirabili inter- 
preţi stau la dispoziția auditorilor, pentru a-i introduce în fascinantul domeniu al muzicii noi, domeniu 
al libertății interioare, aproape necunoscut marelui nostru public. RS 
Să nu se creadă însă că muzica internaţională de avangardă nu s-ar fi cîntat în sălile noastre 
de concert. Dimpotrivă, ea a fost programată de interpreți români de excepție, dar cu precădere în 
concerte de cameră, cu mult prea puţin auditoriu. De aici decurge una din ratiunile festivalului nostru: 
formarea publicului pentru creaţia vie a secolului XX. Căci fără melomani informați, exigenfi şi 
entuziaşti, creația muzicală — şi aş spune întreaga noastră cultură, nu numai muzicală — se sclero- 
zează, se provincializează. Fiindcă muzica nouă, destul de marginalizată la noi, este o parte inte- 
grantà si esenţială a acestei culturi. Pînă acum, şi în ciuda unor inimaginabile greutăți, тора строг 
zitorilor români a reușit să pătrundă și să se impună în mari centre ax cununi ale lumita „poate, 
uneori, mai cunoscută în afara ţării decît înlăuntrul ei. De aceea, prin SAPT NA IN AŢI A 
A MUZICII NOI se aduce mai degrabă Europa (și o altă parte a lumii) la București, decît muzica тот ; 
nească în lume. Mai toate tendințele, curentele, orientările contemporane sînt рте їп Uu de 
nostru. De-abia acum se va putea vedea, mai exact se va putea începe a se Часте a ТЕ; РШ + 
paratie, importanța compozitorilor români în а da soluţii viabile si personale proble 
i orilor de pretutindeni. E 
Tina de mare amploare, SAT ANINA INTERNATIONALA A MUZICI NOI е т pi 
ială o încercare temerară. Ne-am asumat mari riscuri, 5 -un | LUE eid : 
RUE 3 prea putin disponibil culturii. Dar festivalul trebuia CHENE 
de peste un sfert de veac ! El trebuie, însă, mai ales continuat. Tre 18 — re absolutä nevoie. 
genul de care cultura romană = subliniez; ; ne Mo masi ати 
ăci, iată ce spunea Mozart: Я AA REA TOME 
cei moderni» S ascultäm, in Anul Mozart, ре Mozart Pini acm em dialogat ari n i ma e, i 
maeștrii vechi. Televiziunea, bunăoară, a transmis si -transmi dialogëm inclusiv cu maeştrii moderni. 
și XIX, dar puţine minute din чс; CII NOT un astfel de prilej. Sä-i uräm un deplin 
S ĂPTĂMÎNA INTERNAȚIONALĂ A MUZI DIN: Le DEE чык uva fist wiima. 
succes şi să sperăm că ceastă primă ediție, organiz: 


ȘTEFAN NICULESCU 


1 Text р (43 
citit înaintea rimulul co cert al SĂ! ГАІ {Intl INTERNATIONA A MUZICI 


NOI, 23 mai 1991, ora 18,30, 
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CUVÎNTUL DE ÎNCHIDERE: 


Concertul de faţă incheie prim 
E prematură, deci, ДЕЛШ. ADA sal иШ re А РАН го 3 
al manifestărilor a ieșit din comun, a ati In ышы CRUE МИШ) СЕР 
în întregime formațiile, solistii si dirijori ЫШЫ Чы ИДУ Мрт Ar trebui să cităm aici 
Români sau străini, ei ne-au uimit de-a lungul tuturor acest 8 zile Hr m iri Eae i 

N 7 vi Ît de încărcate, Multi і 
din ţări cu veche tradiţie ne-au mărturisit că de-abia oc wu or i і ] M 
a : d prilejul să verifice la fata locului 
€ зк quati la inepuizabil al muzicienilor români în domeniul БЕ, s Apoí, 
о șansă egală tutur ере il e exclusivism a programului. Din capul locului, am încercat să oferim 
ONE y id EA PES rilor viabile astázi, deci tuturor compozitorilor programati, de la maeştrii 
un sume ООҢ HA de la UN virstnici la mai tineri sau foarte tineri, Ceea ce nu Înseamnă, totuşi, 
БЕКА НЫШ; dn Fs Scha operelor programate a fost făcută cu grijă, echilibrat și după criterii strict 
FA RS gur, egalitatea șanselor nu înseamnă egalitatea valorii tuturor creaţiilor sau orien- 
rilor. Tocmai pentru că există pe lume festivaluri similare celui de faţă, valorile reale s-au impus 
mai repede ca în trecut, iar unele orientári — ca bunăoară serialismul anilor '50, aleatorismul 
anilor '60, minimalismul anilor '70 etc. — aparţin агі istoriei și nu prezentului, chiar dacă sechelele 
lor apar încă fn mai toate festivalurile internaţionale. 

„Trebuie amintite. în primul rînd instituţiile din ţară care ne-au oferit cu generozitate mijloacele 
materiale indispensabile: Ministerul Culturii, Uniunea Compozitorilor, Inspectoratul pentru cultură al 
Municipiuui București si Radioteleviziunea română. La acestea se cuvine să adăugăm ospitalitatea pe 
care ne-au acordat-o Filarmonica « George Enescu » și Academia de muzică din București, precum şi 
exceptionalul efort al Electrecordului de a scoate, chiar pe durata festivalului, o selecţie de 6 discuri 
cu lucrări românești și străine incluse în program. Totodată, trebuie corectate unele relatări din presă, 
cu privire la cei care au conceput și organizat efectiv festivalul. E vorba despre -responsabilitatea 
concepţiei, pe care ne-am asumat-o în întregime, și despre travaliul imens al unei echipe de cîțiva 
oameni cu care am învins inimaginabilele dificultăţi ale organizării, Chiar dacă uneori echipa aceasta 
se subtia -pină la un singur om, ea se reîmprospăta apoi, ca prin minune, cu forte viguroase. Fiecare 
dintre membrii ei și-a adus .o-pretioasá și de neînlocuit contribuţie. lar toată munca, inclusiv redac- 
tarea programului de sală (un temerar act de muzicologie contemporană, inedit la noi), a fost efec- 
tuată gratuit, din entuziasm. Ba ne-am (deplasat, pe cont propriu, în străinătate pentru a sensibiliza 
instituțiile care ne-au sponsorizat indirect și fără de care n-ar fi fost posibilă prezența numerosilor 
oaspeţi străini la București. Căci cheltuielile de călătorie și unele onorarii în valută pentru interpreţii 
străini precum si plata. materialelor. de locaţie la toate. partiturile simfonice străine, programate În 
festival, au fost suportate respectiv. de Association Française d'Action, Artistique din Paris, Deutscher 
Musikrat din Bonn, British Council din Londra, Editions Salabert din Paris, Editura Ricordi din Milano, 
Editura poloneză din Cracovia, Gaudeamus Foundation din. Amsterdam, Ambasadele Franţei şi Ger- 
maniei din București. 

În sffrsit, surpriza cea mare a fost prezenţa constantă a publicului la toate concertele. festi- 
valului. Chiar dacă sălile n-au fost pînă la refuz pline,muzica nouă a atras totuși un public mai numeros 
decit la destule concerte clasice ale stagiunii prezente. lar succesul, deseori, a fost neobişnuit. Desigur, 
am mizat de la început, cu orice risc, pe receptivitatea publicului românesc. Sîntem fericiți să con- 
statăm că am cîștigat. Fără interesul si entuziasmul melomanilor cultura română s-ar afla în cel 
mai more pericol. TH » TES Н z 

Dorim, de aceea, să vá. mulțumim tuturor — melomani, interpreți, compozitori, muzicologi, 
critici, instituții din ţară și de peste hotare —, toți cei саге direct sau indirect, cunoscuți sau necunos- 
cuti, ati contribuit la reușita acestui act de cultură, unic pînă azi în iastoria noastră, act pe care oaspeți 
străini cu responsabilități culturale l-au situat deja printre festivalurile internaționale de anvergură. 

În încheiere, vă гор pe dvs., stimati auditori și telespectatori, să ne comunicati impresiile asupra 
festivalului. Sugestiile, aprecierile şi criticile dvs. vor atírna greu în programarea viitoarelor са 
ale SĂPTĂMÎNII INTERNATIONALE A MUZICII NOI, festival pe care, їп: ciuda tuturor greutăților 
previzibile, sperăm totuși să-l putem organiza în fiecare an. 


STEFAN NICULESCU 


1 Text citit înaintea ultimului concert al SĂPTĂMÎNII INTERNATIONALE A MUZICII 


NOI, 30 mai 1991, ora 19. 
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INTERVIURI 
E 
DD A A ANONN Toa n н а i i 


CU COMPOZITORUL COSTIN MIEREANU 


== D-le Costin Miereanu, profitind de prezenta dvs. la Bucureşti, v-aș propune o discuție an ajfnd 
| i ӯ $ prof f gaj 
prin sine trei niveluri de abordare а roblematicil componistice contem borane; unul general, suscitind 
" t g 
deci, o privire globală asupra creaţiei universale actuale, un altul mai restríns, vizínd contribuţia dis- 
tinctă orii. Indistinetă Ча aceasta, a' școlii românești de compoziţie, lar În sffrsit, o proiecție indivi- 
duală, a propriei dvs. creații și totodată, viziuni artistice, în ambientul estetic astfel conturat, Deci, 
cum simţiţi d-le Miereanu, pulsul momentului actual în componistica universală ? х 
— Consider că sîntem în'plină perioadă postmodernă, respectiv într-o perioadă de sinteză, 
Asta o spun de cîţiva ani de zile şi o spun din ce în ce mai mult, Cred în postmodernism 
prin prisma convingerii că problemele invențiilor de limbaj, de gramatică sonoră se află deja 
undeva în urmă, dacă vreţi, în istorie, Calitatea de bază, fundamentală a obiectului sonor care 
trebuie recuperată, reconditionatä este aceea a construcţiei formei, a ordonării materiei sí dis- 
cursului în timp, ceea ce mă interesează și pe mine în modul cel mai acut, si 
— Există două atitudini vis-à-vis de perioada contemporană: una dezaprobatoare, lamentativă, 
semnalínd un grav moment de criză a artei, a culturii їп general și cealaltă, Íncurajatoare, Pr 
toare a productiunilor actuale întru dezvoltarea, stimularea capacităţilor de. receptare ale marelui 
public. Credeţi că cele două. atitudini se exclud, sau ele pot coexista? А ; ; 
— Nu se exclud, Chiar se completează reciproc, Si în ceea ce priveşte situaţia еа) 
cred că perioadele de criză sînt necesare. În fond, criza nu se manifestă din punct de vedere muzical, 
і і iză ifuziunii, î | unei deficienţe de comunicaţie. Este nece- 
artistic, este mai mult'o criză a difuziunii, în sensul u À сїеп{е рыш es 
sará difuzarea en gros a partiturilor, trebuie fácute multe înregistrări, combinate fiind cu aspectu 
percepției vizuale, respectiv,-de televiziune — care este foarte importantă astăzi (ва din opor- 
tunitátile perioadei On T Pent ames se poată pe comunica la scará largá, 
numărul de altfel: impresionant al. productiunilor componistice. 2 xy 
— În legătură. cu creația românească, credeţi că există o școală românească e сора $ 4 
— Absolut. Nu știu dacă există o școală sau mai multe școli (aici intervin p < e 
ientxri dams i i cred că e valabil peste tot). Operînd o privire 
generaţii, de orientări, dar fenomenul e supla 3 se ca cale ipae îi ia cesta 
i ertifica! existența și totodată viabilitatea, теп{ mp'a = 
оета шс аа este-tocmai acea vitalitate, pe care am zic o pct 
‹ 20 d i. E adevărat, sînt multe lucruri pe care nu le cunosc, mai ales în c 
SE eu е ап. hi i i fi că am auzit multe lucruri foarte 
i 1 ie, dar chiar si asa, selectiv, pot afirma à ? Rb EU. = 
Батага заан "denotă o vigoare extraordinară a acestei şcoli care continuă să pro 
Бопе. :; ceea ce, repet, са 
valori, : > CET — КОО Anesti2 
s — Credeţi că influența occidentului a favorizat fundarnentarèa, zeu componistice as iri 
ме NT ат ааа ЗЕЕ românești în con- 
=- e un lucru adevărat. În ceea ce prive c : ti-Nu e sufi- 
textul TN european, occidental, cred cá e momentul Pe Re ERIS cea. polo- 
i ă în comparaţie cu emanatiile altor școli, cu Idi sonet 
чесен Сор È ă mi i putin interesante la ora actuală p 
neză sau orientările sovietice, care apar după mine, mai p 
ical. Tuer а ut aceasta vreun 
a ai a vedere cá sfnteti director “artistic al RUD E a ау 
е Жок SP : ătuirii programe і - 
control ‘аѕирга festivalului: nostru, asupra атои ul strict, oficial: Stefan- Niculescu este 
— Nu pot.spune că а avut un contro te dintre toti compozitorii români. Făcînd o páran- 
persoana cu care am avut cele MEUM y este. persoana de: care mă simt foarte aproape 
teză mai de ste SG RI Шет 5 Dents ТГ datorez enorm pe plan EE eie De 
; imti în toti acesti Ч РЕ fund îndatorat: Stefan = 
și m-am simţit aproape două persoane faţă de care mă simt pro ип‹ AOE 
foarte mult de lae]. Sint două p ofesor de compoziție, armonie şi сот | 
v PS ] E e care l-am avut ca pri Ne nigeta cu: diiectara 
lescu și Dan Constantinescu, pe firmam faptul că am deţinut contac 
і dlasifitrebare 3508 de muzică italiană (de exemplu, 
din adolescență, Revenin д xri pe care le aveam, fie de mu : a 
: / ко t anumite lucrări pe car ineva, eu ştiu... José Eva 
ivalului, căruia i-am arăta i ortant), sau altcineva, ^ 
ыс are este ип compozitor foarte Important) аме аг avansat lui Stefan 
Correggia, с itor spaniol stabilit în Canada). Anumite sua 
/ i : 
gelista (compoz mul a fost realizat de el de la A la 2. fan Niculescu nu este sectar, 
Niculescu, însă programu dorește sectară și. nici Stefan 
Ери ре ДЕП 2 Erg că e deschis și complex. 
deci cred că festivalul se vrea important p 
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— Dar ce parere aveţi de faptul că se cin 
cd se cintă Webern și Schönberg alo cre 
— Aceasta este o tradiție mal! recent í Т eui di 


V 4, cu toate că e mal putin util acum să se inte i 
si Schönberg, În Franţa, muzica acestora este foarte des (ЖЕРНИ flet dan [as АА 
ar Arabul să a tip ТА ) des « ata, insa CU consider că сева ce 
r tre 26 99 Cinte mal mult, sînt lucrări de dinainte de perioada serială, de Schë а^ (de 
dinainte de hara-kiri«ul pe care dodecafonlsmul l-a făcut muzicii si , Г ti " tl i Pe de 
, i ү A J "A li șI sentimentului într-un fel), 
aflate să г spunem, în prelungirea post-romantismulul și care sînt importante, (Dacă mi-ati fi Us 
întrebarea asta acum 15 апі, vas fi 5рив cu totul altceva, pentru că eram la vremea m 
ie m prins în probleme de gramatică sohoră la nivel infrastructural, de detaliu), Merg 
"te Г т! t ; AR 

nsi mal SEN In a afirma că sînt perioade chlar mal îndepărtate ale devenirii muzicii care 
DN cunosce, sau nu se cunosc bino și care ar trebul luate în considerație, De pildă, muzica 
barocă si în special. muzica barocă franceză care este, bănulesc, putin știută în România, Perso- 
па! am învățat foarte mult din contactul cu Barocul și mal ales cu opera sa, tocmai în sensul recu- 
peräril accidentelor de formă, de articulaţie, de ordonare sonoră ale acelei miraculoase perioade- 

— Credeţi că există progres în artă ? 


— „su În ideea de progres, în sensul pozitivist nu mai cred astăzi, Cred că există maí 
degrabă o anume perfectibilitate, Istoria funcţionează prin cicluri și aceste cicluri sînt uneori 
stranii, imprevizibile, paradoxale (anumite lucruri vin, pleacă, dispar, revin), Or, progresul este 
linear; perfectibilitatea este ceva mai complexă, angajînd şi acele reveniri (les remises en ques- 
tion) de care aminteam, De pildă, pentru mine astăzi, forma muzicală este ca un burete, la care, 
dacă ne uităm de departe, totul pare neted, ca într-o fotografie luată din satelit, sau din avion 
Cu cit ne apropiem și mărim imaginea cu obiectivul, observăm că acesta are hiatusuri, acci- 
dente de relief, ca într-un decor montan. Eu găsesc că întocmai acest relief are o importanță 
vapitalá în conturarea obiectului de artă, poziţionare estetică de altfel proprie gindirii sintetice 
postmoderne. 

— O ultimă întrebare, d-le Miereanu: ce credeţi că este mai important CUM spunem, sau CE 
spunem prin artă? 

— Și una și alta, Cred cá lucrurile “trebuie spuse sincer, În artă, trebuie să faci ceea 
ce vrei să faci, cu © anumită plăcere a implicării în actul de creație, psihică și chiar fizică. 
Aceasta s-ar putea traduce printr-o imagine extrem. de sugestivă: să ne închipuim că am avea 
un fel de glob'în fata noastră, pe care îl-împingem traversind o scenă întunecată dintr-o parte 
în alta. Din cînd în cînd. se aprinde lumina si se vede ceea ce facem. Dar nu știm niciodată 
cînd se aprinde lumina ~.. Deci trebuie să o faci bine, să încerci să o faci cît mai bine tot timpul. 

— Vă mulțumesc. 


{Ii de ultimă ога? 


IRINEL ANGHEL 


CU SAXOFONISTUL FRANCEZ DANIEL KIENTZY 


— Domnule Kientzy, sínteti unul dintre cei mai vechi și mai fideli prieteni ai muzicienilor nog" 
tri. Ati venit în România de mai multe ori-si acum. vă aflaţi aici. ca invitat al primei ediții a Festi" 
valului international de muzică contemporană. Veţi cînta de cinci ori, în cinci zile diferite, cu pro 
grame, şi ele diferite. Aș spune că sinteti vedeta Festivalului. Dar ceea ce mi se pare important 
este faptul că veți interpreta doar lucrări de compozitori români... Vorbiti-mi putin despre afini- 
tatea dvs. pentru aceşti creatori. 


— Este vorba într-adevăr despre o afinitate. Am cunoscut muzica românească acum aproape 
10 ani si mi s-a părut că este chiar muzica pe care o căutam. Cînt tot timpul muzica comă 
nească. Nu pot face abstracție de ea. Într-un recital de-al meu includ mereu una sau dog сы 
românești sau chiar numai muzică românească. De exemplu, acum cîteva zile Am S la 
un recital cu muzică electroacustică, apartinind în exclusivitate compozitorilor români. 


— А putea aminti: citeva пите? | s X х ч 
{л imd a fost aproape același cu cel pe care-l voi sustine duminică 26 mai în stu 


dioul RTV... i 


— ,,,veti cinta deci piese de. Aurel Stroe, Horia $urianu, Călin оа UE 
lescu, Octavian Nemescu, Costin Miereanu. Eu v-am ascultat pentru prima А Sa Fe 
din trilogia Orestia de Aurel Stroe, operă a cărei premieră absolută а 
1985, fn cadrul celei de-a X-a ediţii a Festivalului. « Timișoara muzicală » . . . 
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pe scena de concerte а Academiei de 


i cà ; 
ar fi fost făcută pentru dvs. Faptul se datorează probabil si E muzica românească e ca și cum 


imbrulul instrumentului care se pre- 


care-l utilizaţi într-o mare varietate de tipuri . 


— ...da, este o întreagă familie compusă din șapte feluri 
sopranino si contrabasul — sînt destul de puțin ДЕИН Чаг се ERIS TU Mm 
am nevoie de ele în opera lui Aurel Stroe, Întregul Proces al lui Apollo este scris pentru 
voce de contratenor și saxofon contrabas. În recital utilizez şase variante dar, în general, în con- 
certele pe care le voi susține aici, vor putea fi auzite toate cele şapte specii de saxofon, 


aLa, deschiderea Festivalului veți cînta la trei sa 
Olah, Obelisc pentru Wolfgang Amadeus, iar sîmbătă, 
condusă de Ludovic Baci 


axofoane mi se pare, în piesa lui Tiberiu 
în cadrul concertului orchestrei de cameră 


„+. să-mi amintesc: sopranino, soprano, alto, tenorul si basul, adică cinci, 
— În piesa lui Costin Miereanu ? 
— Da, în piesa lui. 


— Sinteti neobosit ! Nu e prea mult pentru un singur Festival ? 

— Nu. În mare parte sînt piese pe care le-am cîntat destul de des. De exemplu cele din 
recitalul de duminică sînt piese pe care le cînt, ştiu eu, de 10, 20, 50 de ori pe an. Deci ele 
fac parte din repertoriul meu curent. De fapt repertoriul meu se ínvirteste în jurul muzicii 
românești. Așadar, există mai întîi muzica românească și apoi celelalte. Ea constituie baza reper- 
toriului meu. Aşa încît mă simt oarecum acasă atunci cînd vin la Bucureşti, 


— Sintefi la dys. acasă chiar și aici, în incinta Radiodifuziunii. 


— Da, am înregistrat adesea aici. Am făcut si discuri. De curînd a apărut în Anglia— în 
colaborare cu Electrecordul— un disc care se numește Saxofonul românesc, Acolo sînt incluse 
concertele de Anatol Vieru, Myriam Marbé și Ștefan Niculescu. A fost o foarte plăcută sur- 
priză pentru mine căci nu ştiam nimic despre un asemenea proiect, iar englezii au decis să 
editeze un disc cu saxofonul românesc chiar dacă nu sînt deloc român și nici măcar nu vorbese 
limba română; din păcate. 


— În schimb vorbiti foarte bine limba rcmână prin sunete, prin scnoritátile distincte, nuantate 
ale tuturor tipurilor de saxofon pe care le utilizaţi. Spuneti-mi, interpretati si prime audiții în acest 
Festival ? 


— Da, concertul intitulat Obelisc pentru Wolfgang Amadeus este o primă audiție, piesa jui 
Miereanu este o premieră în România, ca și cea a lui Ștefan Niculescu pe care am creat-o în 
Mexic. Și în recital cînt două sau trei piese care sînt premiere în România. 


i-mi și сї i. | i i intitulată Saxologia 
— Spuneti-mi si cîteva cuvinte despre Conferința dvs. de luni 27 mai intitulat 
UU ne end te de muzică. Veţi vorbi probabil studenților si publicului despre teza 


dvs. de doctorat... 


— da, voi prezenta teza теа de doctorat care, ca să sintetizez, conţine analize сера 
funcţionarea instrumentului, despre acustică, Poti ANA Et mentului 
ii ă i i mărul posibilităților tru 
aceste domenii. Totodată, analizez si пита! le arde ap orare Ara tarot 
eduse la șase modalități de a cinta — ceea с ра! | : i 
спара si de rite Voi prezenta toate acestea cu familia întreagă: exemplificäril 
ae făcute, cînd pe unul, cînd pe altul dintre cele șapte saxofoane. 


"mones m 
Cum ati ajuns la o asemenea tehnică, magică aş spune, de a manevra toată familia lui Sax + 
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— Este o familie С 


aceste instrumente din e oarecum asemănătoare. Cînd cunoşti 


ai există atîtea dificultăți, mai ales dacă 


€ de la sopranino-ul meu la 

[ contrabasul 

Dar dacá trec de la sopranino-ul meu la un altul 
, m i 

OT dde ‚ mă simt mult mai derutat, pentru că nu-mi aparține, 


familiare. O și mai mare difi 


; — Da, am lucrat citva timp la IRCAM. Este însă o o instituție greoaie în care nu este posi- 
bilă o adevărată cercetare muzicală. Aşadar am efectuat cercetări în altă parte. Dar, revenind la 
necesitatea electroacusticii, cred că originea ei se află în faptul că, atunci cînd am început să fac 
muzică — în special muzică populară si rock— era o perioadă în care se initiase fabricarea 
unor mici dispozitive pentru modificarea sunetului ghitarei. Și astfel am intrat în muzică prin 
sonorități, prin timbruri diferite... 


25 prin modulatii diferite si probabil că tocmai din această cauză aveți atitea afinități cu 
muzica românească .. . 


. — v». da, pentru cá una dintre primele constatări pe care le-am făcut în legătură cu muzica 
românească a fost aceea cá suna oarecum ca o muzică electronică, fără să conţină însă elemente 
electronice. Asa încît, imediat ce am revenit la saxofon — căci între timp am cîntat la instru- 


mente vechi— am descoperit o altă muzică, cea electronică, fiindcă nu cunoasteam decît rock-ul; 
imediat am vrut să combin elementele electronice, cu sonoritätile instrumentului meu; şi aceasta, 
pentru că există întotdeauna dorinţa de a găsi o sonoritate nouă și, bineînţeles, acele sonorități 
care să exprime anumite stări de spirit. Căci, în mod sigur poti cunoaşte stările cuiva cu 
vocea sa: dacă este furios, dacă este liniștit, dacă este vesel, şi le poti analiza pe toate în mod 
ştiinţific. Toate sentimentele noastre ne modifică timbrul vocii și maniera de a accentua sila- 
bele pe care le rostim. Deci, ceea ce mă interesează este dacă putem transpune toate aceste 
elemente în muzică pentru a crea o muzică expresivă... . 


— $i este ceea ce ati si reuşit pentru că am remarcat că dvs. faceţi adesea să vorbească 
sopranino-ul sau alto-ul sau baritonul dvs. 


Domnule Kientzy, nu vreau să abuzez de timpul dvs. care este foarte preţios în aceste zile festi- 
valiere. M-ar interesa totuși să-mi spuneţi cîteva cuvinte despre primul nostru Festival internaţional 
de muzică contemporană ce se desfășoară la București. Desigur că ati participat la multe alte Festi- 
valuri similare dar, ce impresie vă face acesta, în privinţa repertoriului, interpretilor, compozitorilor . . . 


— Întregul ansamblu este destul de impozant. O săptămînă cu multe concerte, cu o par- 
ticipare internațională. Este un Festival amplu. Cred că Festivalurile sînt foarte necesare dar 
ceea ce consider mai putin bine este că acest gen de manifestări determină programarea mai 


restrinsá în timpul anului a muzicii contemporane. 
În orice caz în România am remarcat că în aproape toate concertele cu orchestra se pro- 


gramează o lucrare contemporană românească și cred că în aceasta constă secretul imensei compe- 
tente a creatorilor români în modelarea orchestrei. Ei au o experienţă, nu cotidiană, dar în orice 
caz neobosită: scriu piese pentru orchestră pe care și le ascultă pentru că sint cíntate. În multe 
țări în care au loc Festivaluri contemporane există mereu teama că totul durează o Seana 
și apoi s-a terminat. Asa încît, ceea ce sper eu este ca acest Festival să fie un punct Li a 
stagiunii muzicale dar și un foarte bun mijloc de promovare. Or, cu un program ca acesta, 


într-adevăr de un foarte înalt nivel. Fără nici un dubiu. 
DESPINA PETECEL 
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CU COMPOZITORUL COSTIN CAZABAN 


— Stimate domnule Costin Cazaban j izati 
A : > К , V-8$ ruga SG caracterizați, acum, la f і ТИЕ 
mina internațională a muzicii noi de la București. у la Încheierea sa, Săptă- 


К=з — Mi se pare că festivalurile, în momentul de fat 

tivaluri centrate în jurul unei idei și sînt festivaluri în 
à lucrărilor programate. Festivalul românesc face 
interesante sînt festivalurile din prima categorie. Un programator de festivaluri își pune amprent 
printr-o selecție centrată în jurul unui principiu sau, dacă vrea, să lumineze o școală sau site 
filiati. În condiţiile primului festiva! făcut în România, cred că această soluţie ar fi fost putin 
utopică si că soluția care a fost adoptată pini la urmă, adică a unui festival « E ile 
este singura realistă, Este adevărat că riscul unui festival de această natură este de a prezenta 
lucrări de mare valoare alături de lucrări de un interes mai redus, ceea ce a fost și cazul 
acum, De asemeni, de atîta timp de cînd nu s-a.cintat-muzicá contemporană, în timp ce unii 
compozitori au fost cintati în străinătate, s-au acumulat, de ce să n-o spunem, si datorii și 
obligații, şi voința de a recompensa anumite concerte în străinătate, voinţă care se observă la 
о examinare atentă a programului festivalului. 


ă, se pot clasa în două categorii. Sînt fes- 
care ideea reiese prin simpla juxtapunere 
parte din a doua categorie. Sigur că poate mai 


— Parioada componistică acoperită în festival a fost destul de largă — în fapt întregul secol XX. 


— Festivalul nu a fost centrat nici din punct de vedere al perioadei, dar trebuie văzut 
că în cadrul festivalurilor cum spuneam de tip «patchwork» instrumentistul poate fi legi- 
timat să impună la rîndul său un anumit repertoriu de vreme ce nu există o organizare riguroasă 
în plan ideatic»Este un-alt dezavantaj al festivalului de acest tip, de a lăsa o mai mare latitu- 
dine interpretului. și deci de a suporta riscul unor disparitäti stilistice şi valorice destul 
de importante. 


— Consideraţi că în limitele acestui mozaic au fost reprezentate. toate direcţiile importante 
ale muzicii contemporone ? <. = EE EU 


— Pînă la urmă direcțiile au fost reprezentate de la cele mai nobile pînă la cele mai putin 
nobile: Sigur că diversitatea cantitativă a fost de așa natură încît e greu de presupus că o ten- 
dintä nu a fost deloc reprezentată, Dacă-mi recapitulez în minte rapid. programul festivalului, 
cred că direcţiile principale ale contemporaneitátii au fost reprezentate. Trebuie să vá spun 
că şi la Paris mi-e greu să discern liniile generale, direcţiile de forță ale curentelor, ale stilu- 
rilor contemporane. Mi se pare că în clipa de față nu mai există aceste linii de forță. Unii 
socotesc aceasta un lucru pozitiv. De regulă, compozitorii francezi consideră că sînt mai liberi 
acum cînd nu mai există nişte curente dominante. Mie nu mi se pare asa. Mai întîi, din punct 
de vedere practic, nemaiexistind curente dominante, există în schimb persoane dominante. 
Lipsa unor direcții generale estetice care să canalizeze opţiunile unui număr important de com- 
pozitori lasă puterea la indemina unui sefulet de-la Radio... Or, noi ştim de la Grígore-Ale- 
xandrescu faptul că toti căţeii sînt egali, dar unii sint mai egali. Un producător de la- Radio 
e mai egal decit un compozitor marginal, si e mai egal în Franţa (vedem cá e mai egal si 
în România) pentru că este cîntat, în ciuda unei muzici de o calitate submediocră, pentru că 
e producător la Radio France. Deci, lipsa unei directionäri stilistice, estetice, lipsa unei mobi- 
lizäri în jurul unei idei lasă mai multă putere improvizatiei și traficului de influență. 


— Și nu'se Întrevede: începutul unei sinteze ? 
. — Eu nu-l-observ în-acest moment, dar îl aştept de. multă vreme. 


— [n cadrul Săptăminii bucureştene vi s-a părut corect, echilibrat raportul între muzica romd- 
nească și cea universală ? 


— Raportul este cu siguranță corect. Muzica românească mai întîi că merită să fie cin 
tată. În al doilea rînd, este 5 muzicá ce profitá atunci cînd este cîntată în programe compacte 
Eu am avut experiența să ascult compozitori valoroși români: cintati în străinătate su QUE 
unei singure piese, într-un concert de muzică universală. Putin din calitatea acestor comparar 
pe care її respectam din toată inima se pierde în acest context. Şcoala SEE AT 
este cîntată masiv. O înţelegi altfel, o înţelegi mai bine. Eu însumi, care pretin a ce uite 
prea mult ce făceam 'cînd eram în ţară și ce fac colegii mei, am avut o altă percepţie aici, 
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tînd multă muzică românească i i 
| | cască, decît atunci cînd o ascult 
alte piese. Cit despre raportul față de alte festivaluri mu 


decent în ceea ce prives i 
езїе muzica românească si s-a si i ini 
— aşa cum se face si în Polonia, i оион те ае MERE 


compara cu | festiva ancez, unde ibe táti e sint de altá naturá circu s o at el, cir- 
calatia id ilor Ы j р | \ ан i Ыы i 
e ate acestea sînt ultr ai la gi. Dacá Intr-un estival f ancez ar fi а, Е 
в r о \ а 


зы compie си muzica străină cît a fost în România, poate că nu ar fi foarte a | 
чеги. Dar aici, în condiţiile concrete și mai ales în ideea de a face un dialog, de i faza! 


Rd In străinătate, răspîndită printre 
se pare că el a fost, în cazul românesc 


Y узан Ke к E fdv privită în bloc și percepută ca atare, ca ceva diferit 
, ival a fost prezentă muzica românească a compozitorilor din В) j 

е ти! ) : S ománia 

A din diaspora, Se simte cumva o diferență Între aceste două categorii de creatori, schimbarea punctului 

e origine implică și schimbări la nivelul configurației componistice? 


— Este o întrebare la care e greu de răspuns. La o privire generală mi i 
o deosebire. Acei compozitori care au plecat în străinătate au de лыр TEA 
dinainte, 54-1 luăm de pildă pe Horaţiu Rădulescu. Dacă Horațiu Rădulescu, printr-o întîmplare 
ar fi: rămas în România, sînt convins că, grosso modo, ar fi scris aceeași muzică, dacă nu punem 
problema «spălării creierului », care a fost intens practicată prin mijloace mai directe sau mai 
subtile; dar, într-un mod ideal, sînt convins că ar fi scris aceeași muzică și că nu ar fi fost 
eventual obstructionat decît poate de lipsa: de mijloace instrumentale. 


я — Sint totuși scriitori români care, odată stabiliţi în Franţa, de pildă, se consideră scriitori 
rancezi .,, 


— In cazul unui scriitor care e obligat să scrie într-o limbă străină, pentru a ajunge 
la această performanță — ca de exemplu Cioran, considerat unanim de francezi drept cel mai 
mare stilist de limbă franceză în momentul de față — este obligat, într-un fel, să-și inoculeze si 
psihologia poporului în mijlocul căruia trăiește, să devină francez, să gîndească în franceză, ger- 
mană, engleză etc.; să se transforme pînă la nivelul'intim al ideilor. Experienţa exilului m-a învăţat 
că există bariere psihologice între popoare mai importante decît credeam, chiar între popoare 
cum sînt, cel român și francez, considerate a fi, istoric si psihologic, apropiate. La început 
m-am izbit de neintelegerea francezilor, și ei, bineînţeles, s-au izbit de neintelegerea mea. Un 
timp a fost un dialog-de surzi. Există clivaje mai importante decît credeam între popoare. 
Deci, un scriitor, care este obligat să adopte limba şi psihologia poporului în cadrul căruia tră- 
iește, nu mai este, după un anumit timp, un scriitor român. Cu muzica e altceva. Ea este un 
limbaj universal, iar compozitorii români rămîn compozitori români, cel putin pentru urechile 
atente, avizate. De altfel, discutam foarte des cu prietenul meu Mihai Mitrea Celarianu, care îmi 
spunea că după părerea lui există niște trăsături stilistice și tehnice chiar inconfundabile ale com- 
pozitorilor români. O anumită incapacitate de a dezvolta structurile, de a crea rupturi radicale 
în limbaj sau transformări bruște urmate de renasteri puternice, şi în schimb un simt extraordinar 
al continuității, al lirismului, al transformării progresive. Și tind să-i dau dreptate, ascultînd acum 
multă muzică românească în bloc. Spre deosebire de compozitorul occidental care, aşa cum este 
industrios în viața de toate zilele, este industrios şi în muzică, avind nevoie de puține argumente, 
de un mic conflict pentru a trece într-o altă stare, compozitorul român evoluează lent, în spaţii 
mari, sub semnul coerentei si al unei tensiuni plane întinse în mod aproape egal pe întregul par- 


curs al lucrării. 
— Înseamnă că nu ne-am depărtat prea mult de muzica lui Enescu. 


— Enescu este un caz tipic pentru că Enescu a trăit poate tot atit de mult in occi- 
dent (dacă nu mai mult) decît în România si care, dacă îl asculti, în ciuda influențelor stricte, 
de meserie, pe care le poti discerne în lucrările lui, din Faure, din Florent Schmitt sau alti собра 
zitori contemporani lui, rămîne un compozitor român. Și este recepționat ca atare, ori de ке 
ori este ascultat. Am discutat des cu Lawrence Foster în legătură cu versiunea operei О T 
pe care a publicat-o el la casa de discuri EMI si mi-a spus: « Am restituit muzica lui Enescu 
ceea ce are ea francez, dar fondul rămîne extrem de românesc » Si este adevärat, pi e 
acest disc, percepi mai bine poate decît în versiunea mai veche a lui Mihai Breda KAES 
franceze, mai ales din Fauré, care există în Oedip. Dar, în același timp, [bs ES Bois 
dialectică plană și calmă, care nu se opreşte niciodată, dar niciodată nu ia o vi 


nu dispare. 
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_— Intorcindu-ne la Săptămin 
anumite momente ale acesteia? 


а internaţională a muzicii noi de Іа București, puteţi remarca 


extrem de plăcut impresionat de con- 


i de studenţi dirijat de Dorel Р і 
concertul cvartetului Bălănescu, Mi se par momentele culminante. Dacă T fi să-mi ceară Radio: 


\ ponistic, dintre piesele ре care nu le cunosteam sau pe care le 
cunoşteam mai puțin, aș plasa în primul rînd lucrarea lui Octavian Nemescu— Metabyzantinirikon 
din recitalul lui Daniel Kientzy și, din același recital, lucrarea Musique spectrale a lui Călin loa- 
chimescu. Sînt lucrări ce par făcute cu acea naturalete care nu înseamnă simplitate, pentru că 
de multe ori compozitorul natural compune simplu, pueril, superficial. Or, în aceste două 
lucrări, simţi libertatea compozitorului stăpîn pe mijloacele lui. Desigur, dacă ar fi să aleg din 
muzica universală o altă lucrare, în afară de -cea a lui Xenakis, m-aș opri la splendidul cvartet 
al lui Luigi Nono care, contrar celor scrise în programul de sală, nu se numește Fragmenten- 
spiele, ci are un nume mai complicat — Fragmente — Stille — An Diotima — de о noblete a íns- 
piratiei, putin decadentá dacá vreti, dar de o mare forță expresivă. 


— Cum aţi caracteriza generaţia dumneavoastră de compozitori (am avut prilejul să ascultăm 
clteva lucrări ale acestora în cadrul Săptăminii bucureștene)? 


— Generaţia mea este o generaţie orfană. După cel de-al doilea război mondial, în condi- 
{Ше entuziasmului pentru ideatie, pentru că trebuia refăcută imaginea omului (a fost un neo- 
umanism după cel de-al doilea război mondial), în aceste condiţii s-a constituit în toată lumea, 
nu numai în România, dar în România poate si mai mult pentru că a fost avantajată indirect de 
dictatură, o singură generaţie de compozitori — cei născuţi, grosso modo, între 1922—23 și 1930, 
Această generaţie de compozitori trage toate sforile în lume, în clipa asta, şi după cum se vede 
și la Bucureşti. Este generaţia lui Boulez, este generaţia lui Xenakis, este generaţia lui Ștefan 
Niculescu. Sînt compozitori care de tineri, de foarte tineri, erau cintati peste tot, în toată lumea 
si nu numai atît — se scriau cărţi, se analizau gîndirea compozitorului X, estetica, tradiția şi 
inovația în creaţia compozitorului Y care avea 25 de ani. Această generație s-a hrănit din popu- 
laritatea ei — о popularitate de bună calitate, nu o-simplă calitate comercială. Datorită acestui 
lucru si mai ales a longevitätii acestei generaţii, ciclul normal al generaţiilor a fost perturbat. 
Generaţia mea este o generaţie orfană pentru că a făcut totul pentru generaţia anterioară și n-a 
primit nimic în schimb, decît intrigi si, ca să spunem un cuvînt vechi, de origine turcească, matra- 
pazlîcuri Dar, s-a salvat poate din punct de vedere componistic. Generația anterioară, din toată 
lumea, este îmbătrînită prematur. Generaţia mea e poate răspîndită, dar fiecare comperitan езге, 
cum spunea Shakespeare, credincios sie însuşi, mai mult decît în alte generații. N-aș pu sa A 
dau însă o trăsătură stilistică a acestei generaţii, tocmai din cauzele pe care le-am amintit. st 
o generaţie care a explodat si s-a salvat individual. Părerea mea este că salvarea in, Quies en 
compoziţie nu poate fi decît individuală și că generaţia mea va fi în permanentá redescop . 


— Саге sînt їп momentul de faţă preocupările dvs. componistice? 


ч созын : Re ER $ ie să 
— Munca de compozitor, trebuie să vă spun, o fac printre picături, рее HE eem 
trăiesc — viaţa pariziană e exigentă şi peste zi пчгатуиліс!обаїа timp să Bunge Se 
а îrtie. între discurile de la «Le Monde de la Musique», їп | a «L 
ло дрота ааа de la Radio. Cînd lucrez, о fac seara întotdeauna, şi acum maheutin 
într-o An măsură, pentru са îmi termin doctoratul imi termin teza de RS ue чары. 
0 iti i iti eusi 
ompetitie cu timpul de compozitie. Totusi, am г eri 
pentras Er á cînta la Festivalul « George Enescu» — es 
lucrări, dintre care una sper cá se va e en 
о srep E fes pentru flaut si orchestrá de coarde, care se numeste Deux ex machina. це Rise 
vorba b P care a fost cîntată în primă audiție la Torino, în cadrul Festivalului «Ап $ guas 
de trom Ср stru prieten Alexandru Graur, care este în continuare același DURS ШАУ 
de vechju ы EE altfel pe care îl cunosc din România. Am în proiect o SE iu 
+ de И Dănceanu « Archaeus » și o altă lucrare pentru un sextet vocal p 
ansamblul lu 
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pozitoar ea și di оагеа Car en Câr -a creat recent în Ger mania — o for mati 
neci | a i 
ti ап!а о at e de înalt nive 


— lar munca de critic muzical . . 


— Este incitantá, insá eu am avantajul de a fi 


З ceea ce în Franţa se num igi їса 
un fel de colaborator, ceea ce prezintă dezavantaje materiale, de е să КБЕ е 
avantajul că nu am şefi, că sînt propriul meu șef, că îmi fac 1 SE cup ui el 
pot în plus să voiajez mult, să particip la diferite festivaluri: 
ce revin de la București, plec la Bourge, la festivalul de muzică 


altfel, prezentă și formaţia « Archaeus » condusă de Liviu Dän 


ntr-un fel singur programul si 
chiar peste cîteva zile, după 
electro-acustică, unde va fi, de 
ceanu. 


— Vă mulțumesc și asteptäm să revenifi сіє de curind în România, 


ANTIGONA RĂDULESCU 


... CU FLAUTISTUL FRANCEZ PIERRE-YVES ARTAUD 


ur — Dragá Pierre-Yves Artaud, ati venit la Bucureşti — să notăm — pentru prima оагӣ,:са să 
interpretati deopotrivă muzică clasică și contemporană, -Tinfnd seama de această dublă calitate ce 
vă caracterizează, și pentru a vă cunoaște mai bine, vă rog să încercăm. să schitäm împreună por- 
tretul dv, muzical. 


Vă adresez, deci, direct întrebarea: de ce aţi ales. flautul ? 
— Nu mai știu. Asa s-a întîmplat. 
— A fost opţiunea dv. ? 


— A devenit pe parcurs. Dar la început, nu mai știu. Eram tînăr. și fnvätam la colegiu. În 
program figura numai o oră de muzică pe săptămînă. Norocul a fost însă — mi-am dat seama 
ceva mai încolo— să-l am ca profesor de muzică, în acel moment, pe di. Jean Sébastien Bérreau 
pe care aveam să-l reintilnesc mai tîrziu la Conversatorul din Paris unde acum sîntem colegi. 
Nostim, nu? Dar cînd l-am cunoscut, aveam 12 ani şi am petrecut cu el un:an extraordinar, 
făcînd o mulțime de lucruri în afara programei oficiale; am prezentat, de exemplu, Le Jeu 
de Robin et de Marion şi altele asemenea. Ne ţinea un mic curs de «flûte à bec» şi cum nu 
mergeam prea rău, mi-a spus: « Ar trebui să încerci și flautul traversier, ca să poti cînta cu orches- 
tra». Aşa încît, la sugestia lui. m-am gîndit: «In fond, de ce пи?» Astaia fost tot. Nu cunos- 
team pe-atunci deloc flautul. 


— Ati început cu repertoriul. clasic, bănuiesc. 


— Bineînţeles. Părinţii mei, de altfel, sîntldoi muzicieni: pianistă, mama, si tata era cin- 
táret. Acasă am auzit întotdeauna muzică, în special din repertoriul clasic si liric. Am fost cres- 
cut cu așa ceva. 


— Acum știu că interpretati însă. si multă. muzică contemporană. 


— Da, și schimbarea s-a produs, pentru mine, în timpul anilor de studiu la Conservator: 
poate să pară fntrucîtva paradoxal, cuvîntul « Conservator » indicînd în general un loc unde 
noul nu place prea mult, în tot cazul un loc unde, pe timpul meu, noul nu plăcea prea mult 
— era prin 1967—68 —. Dar acolo am avut prilejul să întîlnesc mulți compozitori din gene- 


ratia теа... 


— .,,.colegii dv.... А ad 
— ... da, care siudiau. Si astfel, interpretindu-le lucrările — pentru că aveau nevoie de 
flautişti —, am început să cint muzică contemporană și să intretin colaborări din ce în ce mai 


strînse cu ei, Apoi, într-o zi, am îndrăznit chiar să-i rog pe profesorii de CALE AS 
să le frecventez clasa; și am fost foarte surprins cînd mi-au răspuns: arreste c Ча с 
urmare, am devenit unul dintre acei elevi instrumentiști care mergeau mai des la cursu 
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compoziţie decît la Ї 
оа е cele de flaut. În plus am avut șansa că în '67 era André J 


olivet, era Olivier 


— Memoriei lui A. Jolivet i ați și îmi 
i 4 Л A. -ați și adus, îmi pare, j intr- і 
discuri pe care le-aţi înregistrat ріпа în prezent. : Re di qu eme PEERS 
Și ca să continuăm, să amintim că între 1981—86 ati fost si la IRCAM, a 


СЫЕП i Intrepri 2 
extrem de interesante. Se. poate afirma că sinteţi ип descoperitor 7 p Intreprins- cercetări 


— Nu ştiu dacă sînt un descoperi і á i 

о altă problemă. Picasso spunea că el Br VETE Шаша Po he 
(ride), dar este un fapt care ţine, zic, eu, de o sensibilitate generală, Dará iubim cz Gi 
gem implicit să gindim: « De ce să rămînem doar la aceleași instrumente? » Flautul bunăoară 
din motive ce ar trebui analizate și, în primul rînd consider că din rațiuni economice nu a mai 
fost perfecţionat, în fond, de vreo 140—150 de ani; invenția lui Böhm datează deja de 150 de ani 
Si totusi muzica se transformä perpetuu. lar compozitorii reclamä uneori acest imobilism al 
InStrumentariului: Se stie că Edgar Varèse, de pildä, nu mai suporta instrumentele muzicii 
Nici pe instrumentiști, de altfel (ride iarăși), dar asta este altceva. Sînt aşadar convins că dacă 
ne place noul, prin forța împrejurărilor ne punem și problema instrumentelor care fac muzica, 


— Din această perspectivă; care ar: fi. la-ora-actuală-situaţia flautului ? 


— Ar fi de remarcat aici două aspecte puţin de suprafață în muzica secolului 20: pro- 
blema sunetelor multifonice, altfel spus, cum să obținem mai multe sunete deodată, de exemplu; 
și de asemenea, cum să producem microintervale, intervale mai mici decît semitonul pianului, 
care guverna peste muzică acum mai bine de-un secol.: Toate-instrumentele fuseseră construite 
în funcţie de sistemul emperat. Și mi se pare legitim să căutăm în clipa de față instrumente care 
să răspundă altor exigente, care să fie capabile, efectiv, să producă sferturi-, treimi-, cincimi 
de ton, în fine, o gamă întreagă de intervale foarte subtile. 


— Să vorbim si despre octobas. 


— Asta este altă idee, este marea tradiţie. Familia instrumentală exista ca ceva normal în 
Evul Mediu și încă în Renaștere. Exista cite o familie din fiecare tip de instrumente. Ulterior 
însă, din cauza orchestrei, s-a ajuns la destrămarea unora -dintre “familii. Ми mai era nevoie, 
să zicem, de flaut ‘bas, orchestra-dispunînd de alte instrumente, de alte timbruri grave. Asa că 
din familie s-au păstrat doar flautul mare si piccolo. Dar-astázi, pentru că muzica contemporană 
este foarte gurmandă, îi plac sunetele variate, am încercat sentimentul că noțiunea de familie 
ar trebui redescoperită. Deoarece nu se pune doar problema de a avea flaute mari şi flaute mici, 

i si “sonorități diferite. 

ai În Mr am înființat acum 4 ani o orchestrá de 40 de flaute, cu flaute octobas, care 
au întinderea violoncelului, si mergind pînă la flaute piccolo, care urcă cu un ton mai sus decit 
vioara, În prezent avem deci în Franţa, la Paris, o orchestră de. 40 de flaute care БЕ E 
criptii (asta poate nu este chiar asa interesant) şi mai ales prezintă prime audiții. Ата сш 3 
impreuná cu unii dintre colegii mei, entuziasti şi capabili să facă multi SEE т à = = 
piardă mult timp si multi bani — căci nu avem mijloace să lucrăm în асана ore es SA каро 
ni s-au alăturat deopotrivă studenti, multi studenți аі Conservatorului Naţional Superior din : 


— Vá stiu interesat si de pedagogie. Ín afara orelor pe care le dati la. Consent e da 
Paris, sínteti invitat pretutindeni în lume penru a susține cursuri. De pe а шпега рта 
bogate experienţe, credeţi că specificul muzicii contemporane a influenţat, a modi 


tradiţionale a flautului ? 


une cu adevărat. Pentru cá mai întii însăşi pre- 


ilesti ei 
darea muzicii contemporane se învaţă. Și pînă cînd te stabilesti la o таана расага ате 
muzici actuale, еа nu mai este actuală. Sînt necesari 10—15 ani pînă E A шер 
material pedagogic, și între timp muzica a evoluat. Esenţial însă, cred că es 


sensul continuu al mișcării şi să încercăm să-l urmăm. 


— AI Asta încă nu cred cá o putem sp 


— ру, cum procedaţi. în această privință ? 


mi Ren dăm 
== T fireşte, cîțiva muzicieni care pre 
і 1 Este altceva. Pentru că sîntem, n RER 
; еее care ne-am gîndit, de cîţiva ani, că este shonu a че = pa poe 
рне ra sti muzica epocii lor. Termenul trebuie pronunțat la plurar, 
iat în c 
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limităm muzica contemporană la zgomote, 


Dar unui copil asta i se pare ceva 
deja de 200 de ani, că pr 


са putem 


у experimentat 
e important la Mozart, sau la Bach, sau 


m lucrat mult cu compozitorii. Ba, chiar 
Să nu uităm că interpretul și compozitorul 
are au fost separate aproximativ pe la înce- 
zică, Deci repet, consider că interpretul tre- 


— Pentru a pătrunde mecanismele muzicii din interior. 


— Cred că toti încercăm să înţelegem ceea ce se ascunde într-o partitură, Este rolul inter- 
pretului. Contrar însă altor păreri, eu înclin ca interpretul să nu-și estompeze personalitatea, 
Cînd cînt ceva, eu sînt cel care înţelege. Cu toate greșelile pe care le pot face în înțelegerea unui 
text, eu sînt cel care dă versiunea. Ca și un altul care o va da pe a sa. Și din confruntarea 
mai multor versiuni se va naște un fenomen interesant în cele din urmă, o polemică în jurul unei 
lucrări suficient de bogate în mesaj pentru a fi înțeleasă în diverse feluri, de diversi interpreţi, fireşte. 


— A sosit, și momentul să spunem cá din strínsa ду. colaborare cu compozitorii contempo- 


rani s-au născut numeroase partituri. Creatori importanti au scris. special. pentru dv, Puteţi să-i enume- 
rati pe citiva? 


— Desigur. Franco Donatoni, in egalá másurá Brian Ferneyhough, Luis de Pablo, Toru 
Takemitsu, pentru a cita cîteva nume de iluștri străini care îmi sînt deopotrivă excelenți prieteni. 
Dar am multe exemple de lucrări compuse anume pentru. mine, și nu numai pentru flaut solo 
ci și pentru flaut şi orchestră, motiv de a mă simţi, vă imaginati, foarte onorat. De altfel, la 
Bucures voi cînta două lucrări, de Doina Rotaru și Yves Prin, care au fost scrise în atenţia mea, 
în ultimii ani. 


— A propos ! Сіпа și cum afi venit în contact cu muzica românească ? Vă mai amintiţi ? 


— Îmi amintesc imediat. S-a întîmplat acum mai bine de 20 de ani, în orice caz. Cred 
că l-am cunoscut pe Costin Miereanu la vremea cînd abia sosise la Paris. 

Și apoi, cumva diferit, l-am cunoscut foarte bine şi îl iubesc multe pe Gheorghe Zam- 
fir, un muzician minunat, care cîntă la nai într-un fel cu totul magic. L-am cunoscut prin 1970 
şi am petrecut cu el seri muzicale miraculoase. Mi-a cîntat multă muzică populară românească 
pe naiul sáu — amintiri, pentru mine, de neuitat. ` 

Și treptat, am cunoscut si alti compozitori români. 


— La Paris ? 


— Si la Paris, dar si în alte locuri, la Darmstadt, de exemplu, care este o platformä nemai- 
pomenită. Se vine acolo din lumea întreagă, pentru 15 zile, la fiecare 2 ani, spre a-i întîlni pe 
ceilalți si a face muzică. Acolo am întîlnit, mai tîrziu, multă lume. 


— Cfntati, remarc, lucrări de Doina Rotaru. 


— Da, am cîntat și cînt muzica Doinei Rotaru, care îmi place pentru expresia directă 
foarte frumoasă si foarte sinceră. Îmi place, de asemenea, mult, muzica lui Horaţiu Rădulescu 
care lucrează pe spectrul sonor, scrie muzică spectrală. lubesc cu adevărat creația muzicienilor 
români, pe care o găsesc puternică, foarte bine făcută și foarte instrumentală, Sînt compozitori 
cu un mare respect pentru sunet, și un mare respect pentru instrumentul muzicii. Și, fireşte, 
eu sînt sensibil la așa ceva (ride), ca un muzician să scrie într-adevăr pentru un instrument, cu 
o mare grijă pentru culoare și pentru natura profundă a instrumentului. 


— În recitalul din 21 mai, cu program clasic, v-am ascultat interpretind Cantabile si Presto 
de С. Enescu într-un fel personal, foarte în spiritul partiturii. Cum v-aţi format viziunea ? 


- A к 

— În această mică piesă — care este, din păcate, singura ре care G. Enescu corp A 
pentru flaut, și asta am să i-o reproșez toată viaţa —, presupun că m-a servita dea 
care ne-am referit adineauri: lucrul cu compozitorii contemporani: Este o pi 
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ЕЕ 


Р 


rată, extrem de bogată si de liberă totodată, 5 
o eterofonizare a liniei melodice, adică de un fl 
de la inceput la sfîrșit, Este un flaut și mai apoi 
un fagot $! — vedeţi — se obține un fel de caleido 
muzicii contemporane te înva 
cupári ale compozitorilor de i, i i 

în chip A E delia Enescu. сит. eu asa simt, uS Aa Et Dire ana epist 


crisă eterofonic, Dar, aș spune, es 
aut orchestrat, Nu este un flaut pur și simplu 

un cvartet de coarde, și apoi este probabil 
scop de culori, Și asta, cred că numai studiul 


tá. Pentru că în piesa lui Enescu sînt deja prefigurate unele preo- 
adică lucrul cu sunetul, 


te vorba de 


— În Festivalul de Muzică Contemporană de la Bucure 
Concertul Doinei Rotaru, ci și Concertul de Yves Prin, Și 
cu distinsul compozitor francez, oaspete. și el al Festivalului, as dori să inserăm aici cîteva 
dintre opinii, în completarea imaginii despre muzicianul Pierre-Yves Artaud, lată: 

«— Cred că ceea ce mi-a declanșat dorinţa de a scrie un concert a fost sugestia venită 


din partea lui Pierre-Yves, care mi-a spus într-o zi: '* De ce nu scrii un concert pentru flaut?” 
„Nu mi-a venit niciodată o asemenea idee" — am răspuns. 


$ veți cînta, în 25 mai, nu numai 
pentru că recent am purtat o discuţie 


— De altfel, să accentuăm că Pierre-Yves Art 
pentru flaut. 


aud solicită adesea compozitorilor să scrie piese 

— Asa este: Și o face pentru cá își dorește mult asta. De aceea, în jurul lui Pierre-Yves 
strălucesc, practic, toti compozitorii din lume pe care îi cunoaște. De cînd її cunoaşte, sistematic 
— cred — le trezește dorința de a scrie pentru el. Fiindcă din clipa în care îl aud cîntînd la 
flaut, apoi cîntînd, de asemenea, pe toate felurile de flaute, își dau seama cá este extraordinar, 
Eu, de exemplu, admir pe cineva ca Rampal, dar Rampal nu cîntă pe flaut piccolo, nu cîntă pe 
flaut în sol, şi găsesc asta regretabil. 


— Pierre-Yves este un muzician. complex. Cintă nu numai pe tot felul de flaute, dar si diri- 
jează. Și se simte la fel de bine în repertoriul clasic ca si în. cel. contemporan. 

— Da, avem de-a face cu doi flautişti diferiţi — dacă îi comparăm —, admirabili amîndoi. 
Pentru că ador flautul lui Rampal într-un. concert clasic. Dar Pierre-Yves a adus cu totul altceva. 
El a stabilit contactul cu compozitorii. Și asta este ceva fabulos pentru noi toti, pentru că 
el a determinat progresul instrumentului său, flautul — sau flautele —, dar totodată i-a stimulat 
pe compozitori. să evolueze în scriitura pentru flaut. Și faptul că şi-a concretizat cercetările în 
domeniul pedagogiei în publicaţii despre sunetele multifonice, despre modul de a interpreta 
microintervalele,— prin toate acestea, cred că a oferit compozitorilor de azi o comoară. 


— Cum se reflectă aceasta în creaţia dv. ? 2 : 
— Din momentul în care Pierre-Yves m-a rugat să scriu acest concert mi-a spus: '' De 
ce nu scrii pentru flaut; pur si simplu pentru flaut în do?’ — asta îmi amintesc, m-a frapat pentru 


' cá terminasem înainte o piesă pentru clarinet, clarinet în mi bemol, clarinet bas si clarinet con- 
trabas. Bun! Și mi-a mai spus: ‘‘ Fă un concert pentru flaut pe care să-l poată interpreta toti 
flautiştii.”” Asta m-a hotărît '' Trebuie să їпсегс''. Pentru cá a scrie pentru flaut în do acompa- 
niat de o orchestră mare, de o orchestră simfonică, înseamnă să încerci să mentii mereu un echi- 
libru; ceea ce a și constituit pentru mine o problemă majoră. » 


— L-am ascultat acum cîteva minute pe Costin Cazaban declarínd într-un interviu radiofonic 
cá Pierre-Yves Artaud are nevoie de activitate ca de un drog. Si încep să-i dau dreptate. Fiindcă, 
iată, ati venit la București, doar pentru citeva zile, nu puteți participa la tot Festivalul deoarece aveți 
în continuare de cîntat. Unde ? 


— La întoarcere, dau un concert la Milano, un concert la Paris, şi revin imediat al Milano 
pentru un alt concert. Din păcate, deci, nu pot rămîne aici pînă la sfîrşit. 


— Cu ce repertoriu vă prezentați ? A à : : 

— La Paris oi cinta Serenata de Luciano Berio pentru flaut si 14 instrumente, аро да 
Milano Explosante-Fixe de Pierre Boulez si, în cel de-al doilea concert, їп GE un recital, 
multe piese de compozitori italieni — prime audiții. Si, vreau să spun, si o lucrare а х 


— Prima ре care aţi compus-o ? 


ш pr in să o putem auzi și la București. Apoi, ca să revenim, mi-ati spus 


ceva $i despre un proiect pentru America Latină. 


Într-adevăr, în această vară plec în America Latină. Voi rămîne mult timp în Chile. 
Plec cu Paul Mefano și Jacqueline Méfano . 
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— „Cu Paul Méfano pe care știu că îl bretuiti mult, 


— Imi este un excelent pri ături 
- prieten, alături de care | ї 
de muzică contemporană foarte important în Franţa. vini aleea ont cupe UB METUO 


—La саге sinteti co-fondator, fmi pare. 


=< D) i i 
Тн ац SR este de asemenea о prietenä minunatä, о mare pianistă. 
Xu Ve Ma Mel е He erná... Si mai plec în compania unui prieten sculptor, un mare 
аот colab ДА кыр а^ să lucrez cu artiștii plastici și să dăm spectacole «life », așa, în 
m Bt N rte potrivit. Vom participa, de exemplu, la un eveniment poli-artistic 
| Fablo Neruda. Și vorbind de astfel de lucruri, să spunem și că vom organiza cursuri 


pentr u elevii Școlii de A te и ase și ai С M е, o serie treagá de olecte 
F re | > í 
i r 10 $ onservator ului. | I 1 serie i [4 р 


LAURA MANOLACHE 


„+. CU SOPRANA IOANA BENTOIU SI PIANISTUL JEAN- 
ANTONIOLI ? JEAN-FRANÇOIS 


: — După recitalul dumneavoastră din această 'seară, parcurs cu atita, cel puţin aparentă, 
ușurință, v-as întreba, stimată doamnă loana Bentoiu si stimate domnule Jean-Françoïs! Antonioli, ce 
înseamnă să fii, la ora actuală, un excepţional interpret de muzică contemporană ? 


|J; F.A. — Pentru mine, definiţia ar fi foarte simplă. Un astfel de interpret este valoros 
atunci cînd reușește să înțeleagă, să asimileze și să-interpreteze muzica modernă la fel de bine 
са — să spunem — muzica romantică sau clasică; Dacă un interpret rămîne cu ochii numai în 
partitură, căutînd cu înfrigurare nota următoare, cu siguranţă el. va fi expus «execuţiei capi- 
tale ». M-am străduit întotdeauna să pregătesc muzica secolului XX exact în același sens ca și 
orice repertoriu consacrat. Aţi observat că, de exemplu, piesa lui Busoni și cea a lui Dutilleux 
le-am cîntat pe dinafară, ceea ce înseamnă pentru un pianist exact aceeași condiţie impusă ori- 
cărui recital clasic. Nu este vorba doar de o simplă învățare, ci de o reală asimilare a textului 
respectiv. Dacă o muzică nu se poate asimila, înseamnă că este o problemă... 


— О problemă а” interpretului, a- creatorului ? 


].-F.A. — Răspunsul este, variabil. Depinde de: muzică. Dacă este una extrem de grea, dar 
logică, ea poate fi asimilată, cu un efort considerabil— apropierea este deci posibilă. Preludiile 
lui Dutilleux, de pildă, sint deosebit de complexe. Atunci cînd le studiam; n-am avut niciodată 
impresia că-mi pierd timpul cu ele. Mi-au luat într-adevăr mult timp, așa cum mi-a luat timp şi 
Enescu . . . Prin reluări succesive le-am simţit aproape, legate organic de ființa mea, si acest lucru, 
în final, este important. 


— Sfnteti un interpret care treceţi cu ușurință de la Mozart la Busoni sau Schönberg, de asemeni, 
desfásurati mai multe activități — de pianist, de dirijor, de profesor la Conservatorul din Lausanne. 
Cum reusiti să le împăcaţi pe toate? 


].-F.A.— Cred, mai întîi, că fiecare activitate aduce cu sine o perspectivă mai largă de 
înțelegere a fenomenului muzical. De exemplu, eu cred că activitatea mea de dirijor m-a ajutat 
să-mi lárgesc orizontul muzical. Activitatea pedagogică m-a ajutat să fiu mai conştient în ceea 
ce făceam, pentru că a preda înseamnă a fi capabil să-ți explici ceva ce pare să fie initial doar un 
raport instinctiv între tine, ca interpret, și instrument. O carieră muzicală nu este posibilă, intr- 
adevár, fárá intuitie, fárá talent, memorie etc., dar acest potential se dezvoltá apoi foarte mult 
cu fiecare experientá muzicalá, ce adaugá sensuri si directii noi de percepere muzicală autentică. 


— |.B, — Îmi permit să-l întrerup pe Jean-François Antonioli pentru a spune că a aborda 
totuși un text de muzică contemporană este, după părerea mea, foarte complicat. odan ce ai 
trecut de prima citire, de descifrarea intentiilor compozitorului, rămîne greutatea se a se 
muzica pe care o cínti să nu-ți mai Пе străină, să nu mai fie un obiect catia căii să EN ue à 
Alegînd piesele pentru recitalul de astăzi, mi-am propus, de la început, AN acu us ONE 
plăcerea vocală pe care le-aș avea dacă as interpreta, spre exemplu, o arie de Puccini, 


această muncă a fost, bineînţeles, grea, dar acum am ajuns la o mare ușurință în abordarea reper- 


7$ 


toriului modern şi contemporan, Și ps 
într-o zi îmi pot «face» vocea pe o 
porană, după care trec la muzica cont 
mi se poate întimpla foarte bine să 


ntru că vorbeati de Mozart, vă pot spune că, spre pildă 
arie de Mozart înaintea unui concert de muzică ЕА. 
emporană. În schimb, dacă trebuie să сїпї ceva de Mozart 
mă încălzesc cu un lied de Dallapiccola. 


—} rogramul dumneavoastr s-a ín ri ] NN 
d scris mai degr abá pe lin mp rilor ici ai оши! 
Id CO ozitorilo clasici ai secol 
С еа deter тпа ори теа dumneavoastră ? A 


.  —lB.—Am ales în fond 
existe, Schónberg, 
ordinar — sint fon 


muzica unor clasici fárá de care muzica actualá nu putea sá 


Webern — chiar si Dallapiccola, care pentru mine este un compozitor extra- 
datorii muzicii secolului ХХ. 


— Există deci o artă în a-ţi compune un recital chiar şi cu muzică apartinfnd secolului XX 


—|,B.—Bineînteles. Îm 


: nte preuná cu Jean Frangois Antonioli am deliberat îndelung asupra 
lucrărilor si a ordinii ace 


stora în program. Întotdeauna procedám așa, 


J.-F.A. — Programul nostru a fost, după cum ati spus, destul de clasic pentru muzica 
modernă, Am făcut și muzică să-i spunem avangardistă. Ca președinte al Societăţii de muzică 
contemporană (SIMC) de la Lausanne, am observat două lucruri: în primul rînd, există un public 
interesat de orice fel de muzică contemporană (se stie, un-public destul de тїс), si, în al doilea 
rînd, publicul nostru nu este complet informat asupra tendințelor muzicale actuale. Pe. de 
altă parte, cine are în urechi, cu adevărat, muzica lui Dallapiccola, muzica lui Busoni, chiar si 
muzica lui Enescu? Muzica lor se redescoperă acum; se redescoperă atît de tîrziu pentru că Busoni, 
Enescu sau altii — într-un fel si Dallapiccola — au trăit înainte de vreme si nu au fost complet 
intelesi. Astăzi îi vedem dintr-o cu totul altă perspectivă. Confruntarea muzicii lor cu muzica 
scrisă acum arată o identitate de sensuri. Tendinţa anilor '90 este sintetică, după perioada de 
după război— de «terorism » post-serial sau serial-dogmatic—, după cercetări extraordinare 
în domeniul sunetului, după aleatorism, muzică repetitivă ș.a.m.d., compozitorii doresc să regá- 
sească o unitate de limbaj. Or, Enescu'ne interesează astăzi pentru cá el a fost un om de sinteză 
şi un interpret universal. Dutilleux a spus ceva ce mi se pare bine gîndit: «Un artist nu 
are niciodată dreptate pentru eternitate». Are dreptate mai mult în raport cu sine însuşi sau 
cu o anume epocă. Și dacă are dreptate și pentru viitor, înseamnă că muzica este demnă de a 
supravieţui. 


— Cum se «construieşte» un interpret vocal? 


I.B.— Un cintäret este o ființă ciudată, care trece prin mai multe faze pînă la atingerea 
maturității depline. Mi-a trebuit mult timp să ajung aici, poate pentru că am fost si foarte exi- 
gentă. Aş fi putut să încerc să та lansez extrem de їїпага. Să cînt un rol şi, în definitiv, în 
cîţiva ani, să-mi pierd vocea sau să mă fixez între nişte obisnuinte din care să nu mai pot 
ieşi. N-am vrut asta. Doresc să numesc două personalități care au fost pentru mine îndrumătorii 
ideali — doamnele Valentina Cretoiu și Sena Jurinac — cintáreata iugoslavo-austriacă, mara 
interpretă mozartiană, cu care am lucrat în Germania trei ani. Datorită lor am obținut ceea с 
am dorit, am ajuns la nivelul la care m-am prezentat și acum. 


— Știu, stimate domnule Antonioli, că ati realizat în Elveţia un turneu de excepție cu orchestra de 
cameră a Filarmonicii din Timişoara. 


j -F.A.— Înaintea acestui turneu am susținut, ca dirijor Uau festive Moe at 
u trei : | în La major și în Mi bemo À 
oara cu trei concerte: K.V. 413 ín Fa major, 414 în La şi 271 În ‹ : em 
Apol cu orchestra de cameră a Filarmonicii din Du Ju NEA раван 
"în Tici i italiană „apoi'ne- , Lai : 
1 la Locarno în Ticino (deci partea italianá a Elvetiei i sli е 
Des ja Neuchâtel si pînă la urmă la Zürich în cel'mai cunoscut si HET d dine. 
tia Tonhalle care reprezintă întotdeauna consacrarea pentru un ansam У Sau o at 
să s un că orchestra s-a arătat demnă de toată lauda: A fost un fel de iri coli ee AESTATE 
VE in ce mai bine, am făcut tot ceea ce s-a putut și am primi пера re 
colele din ziare au fost extren de laudative, am făcut i o at Meli LE EEEN 
pee eda > în cîteva orașe, а fost pur și simplu ultra-entuziasmat. -а =< o ace 
Bine ai PA ua Ро? a fost o dovadă a calității muzicienilor români, a potenţialului 
at «Ti ; a ; 


lor artistic incontestabil, Ў ves 
Sînt lucruri minunate, pentru. care vă mulţumim, dorind, totodată, са ele să se repete 
— n » 


ис j zicalà. 
colaborări benefice pentru viaţa noastră mu ANTIGONA RĂDULESCU 
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. ..CU COMPOZITORUL GHENADI CIOBANU 


— Stimate domnule Ghenadi Ciobanu, concertul muzicienilor din Chișinău, încheiat cu citeva 


momente. Înainte, are o semnificație aparte în cadrul Săptăminii internationale a muzicii noi, de la 
Bucureşti. Cum ati caracteriza, așadar, această participare ? 


S În primul rînd aș vrea să mulțumesc organizatorilor festivalului pentru că ne-au invitat 
aici, Pentru noi este un lucru foarte important. Trebuie să ştiţi că și noi am organizat un fes- 
tival similar, recent— între 3 si 11 aprilie. Dar noi sîntem într-o primă etapă care înseamnă 
începutul sincronizării noastre reale cu muzica românească și universală contemporană. Pînă 
nu demult, am știut doar ce se întîmpla în Uniunea Sovietică — exista «cortina de fier», aşa 
încît noi nu am avut acces la valorile artei contemporane, la adevăratele valori. Acum dorim să 
revenim la normal. În ultimul an am recuperat foarte mult, am făcut o adevărată cunoștință cu 
muzica românească, Bineînţeles că am auzit cîte ceva la radio, pe discuri, dar acum apropierea 
a fost mai largă. Este important și faptul că am încheiat o convenţie de colaborare cu Uniunea 
Compozitorilor şi Muzicologilor de la București în cadrul căreia deja au avut loc schimburi de 
concerte. Revenind la prezentul festival, mi se pare că el are greutate si pentru muzica româ- 
nească: știm foarte bine că, de pildă, muzica poloneză s-a făcut cunoscută datorită Festivalului 
« Toamna varsovianá » — de atunci toată muzica poloneză nu mai. pendulează doar între Pen- 
derecki și Lutoslawski, ci şi- între multi alţi compozitori polonezi din toate generaţiile. Așadar, 
Săptămîna internaţională a muzicii noi de la Bucureşti se dovedește deosebit de necesară. Ar fi 
bine ca ea să devină o tradiţie, cu o periodicitate stabilită. Atunci ceea ce este bun, intere- 
sant, fascinant în muzica românească — o muzică pe care o consider de valoare mondială — va 

fi cunoscut de toată lumea, ceea ce dorim si noi. 
— În concertul de astăzi au evoluat mai multi interpreți. Printre ei s-a detașat cvintetul de ală- 

muri. Este o formaţie interesată cu precădere de muzica secolului XX ? 


— Cvintetul de-alámuri este o formaţie nouă. Are de abia un an de existență. A par- 
ticipat recent la un festival, la Belfort, în Franţa (membrii formaţiei s-au întors acasă în 23 mai, 
noaptea, şi imediat i-am suit în trenul de Bucureşti). Acolo au interpretat și Bach, si Vivaldi, si 
muzică din operete, si muzică de jazz compusă special pentru ei de compozitori moldoveni. Cîntă 
orice fel de muzică, din toate epocile si stilurile, dar eu doresc să-i atasez de muzica contempo- 
rană și cred că într-un fel am şi reușit. Acum, în general, cei mai conservatori au devenit inter- 
pretii. Rostul festivalurilor de felul celui de la București sau din altă parte este acela de a-i 
determina pe aceştia să nu.se oprească la ceea ce învaţă în Academii, la liceu, ci de a-i facesă 
meargă mai departe; astfel, se vor putea familiariza.ei înşişi și vor putea familiariza publicul cu 
valorile muzicale ale timpului nostru, cu. noile tehnici de compoziţie, cu noua materie sonoră 
ș.a.m.d. Aprofundarea unei asemenea muzici este o adevărată şcoală. 


— Există la-dumneavoastră un interes real, constant pentru muzica contemporană ? 


— Există, într-adevăr, pentru că Uniunea noastră a adoptat să-i spunem o « tactică » în 
influențarea Filarmonicii, a radioului, a televiziunii, determinîndu-le să includă în programele 
lor şi muzica contemporană. Nu putem trăi numai cu muzica secolelor trecute. Publicul răspunde 
acestor iniţiative, treptat, însă răspunde, participînd și la concerte, şi la festivaluri sau la alte 
manifestări de gen. 


— Cum vedeți viitorul dumneavoastră, al. nostru? 


— Există între noi o solidaritate de inimă, o solidaritate de gîndire, nu mai vorbesc es 
tradiție, de cultură, de aceea aș dori cît mai mult să ne sincronizăm cu muzica românească, s 
ne integrám ei, să devenim un organism normal si împreună să facem multe lucruri bune. 


ANTIGONA RĂDULESCU 
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++ CU COMPOZITORUL PAUL PATTERSON 


Vreau să subliniez fap i i 
ptul că a avea un festival de muzică contem orană i 
( f ă la B 

тоа foarte bună. Cred că este foarte bine organizat. Am fost МЕ КЕЙИШ 
М ic ui şi este la un nivel comparabil cu acestea, Aveţi invitati multi compozitori si inter- 
MIR ERU ci, salo AU din ЧЕНЕ sau Israel poate asculta o lucrare a unui compozitor 

SI! mania cintată de un francez în România, este foarte bine, este fi і 
deschiderea muzicii româneşti spre lume, i întelege Pentru 


RU XANDRA ARZOIU 


..CU COMPOZITORUL ŞI MUZICOLOGUL LAJOS HUSAR 


Tot ce am auzit a fost foarte frumos și m-am bucurat foarte mult că sînt aici. Cred că 
acest Festival are același nivel ca și celelalte festivaluri de muzică contemporană din Europa. 
Am avut ocazia să aud de cîteva ori festivalul « Toamna Varsovianá » si nivelul creaţiilor aste cam 
acelaşi. Sînt interpreţi buni, care au venit la București din {ага şi din străinătate. Am impresia 
că organele competente românești au investit mult în această acțiune și nu știu dacă ei vor fi 
recuperati. De fapt sînt aici pentru că iubesc muzica românească. Am impresia că muzica 
românească are o trăsătură specifică: ştie-să fie modernă si de avangardă dar în asa fel încît nu 
neglijează încărcătura sentimentală. Există în muzica românească o forță ancestrală, un foc lăun- 
tric care pentru mine este fascinant. 

Din păcate, la primul concert, nu am putut asculta lucrarea lui Tiberiu Olah — Obelisc 
pentru Wolfgang Amadeus — dar o voi asculta pe disc. Mi-a plăcut în mod deosebit Concertul 
pentru flaut de Doina Rotaru şi piesa lui loan Dobrinescu — Metalmusic —în interpretarea 
Trio-ului din Timișoara si alte multe piese. 


RU XANDRA ARZOIU 


Stimată Doamnă Niculescu, 
Stimate Maestre, 


Mi-a făcut mare plăcere să vă revăd în România după cca 22 de ani absenţă. 

Vă нш pentru interpretarea compoziţiei mele IUBIRI op. 43 și vă felicit încă odată pentru 
reusitul și complexul Festival pe care l-ați organizat си deplin profesionalism. 

Cu multă amicitie si -omagii Doamnei, 


АГ Dys., HORAŢIU 


Din eterna Romă, unde mi s-a interpretat Christe Eleison, op. 69 pentru orgă, într-un Festival. 


Monsieur le Directeur, 


icipati i i i Musique Nouvelle de 
i tre participation au Premier Festival International de 
Come e Р on. de Daniel KIENTZY, Jean NIROUET, Serge de LAUBIER et de 
assemble de NOVA 'MUSICA, vous remercier et vous transmettre notre admiration pour vo 
en ' 


En effet ivals i i s pu apprécier la qualité et la portée 

ili s festivals internationaux, nous avons pu app 
2 ui MAEI ie a о désormais unique en Europe (voire dans le monde) et doit prendre 
а au premier rang des festivals de musique contemporaine, 
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portance et l'ampleur de cette opération 
dans le cadre de la contribution française, 
ression de mes sentiments les meilleurs. 


et espérons vivement vous retrouver l'an prochain- 
AM Ў | - 
Je vous prie d'agréer, Monsieur le Directeur, l'exp 


Bertrand FLOUREZ 


...CU COMPOZITORUL ROB DU BOIS 


3 Este un festival comparabil cu oricare altul din lume, atit ca program, cît și sub aspect 
interpretativ — trebuie susținută ideea acestui festival de muzică contemporană în România, 
Sînt fericit, interpreţii sînt absolut încîntători, mai ales că sînt foarte tineri, ceea ce este 
extraordinar. Este un Festival de înaltă calitate, dar mult prea încărcat — în rest, nici o retinere. 
Compozitorii sînt de înaltă calitate, ca și execuţia, care este formidabilă, comparabile cu toate 
festivalurile pe care le cunosc, ba, chiar, față de unele, mult superior. 
* $ * 

Un duo pianistic din Germania — Andreas Grau (n. 1965) si Gótz Schumacher (n. 1966) — 

format la cursurile din Hanovra, deţinător al unor premii nationale si internationale de prestigiu. 


— АЕ. — Abordaţi, În repertoriul curent, atît lucrări preclasice, clasice, cît și contemporane 
— cum se îmbină interpretarea muzicii lui Bach si cea semnată de Stockhausen, spre exemplu ? 


A.G. — Tot ce este muzică poate fi abordat cu acelaşi interes. Stockhausen, în Mantra, 
este tradițional, sub aspect tehnic, ca scriitură, cu o polifonie strictă. Cele trei piese de Ligeti, 
scrise în 1970, reprezintă pagini dintre cele mai interesante, ale ultimilor ani, pentru două piane. 
Poate că Stockhausen pare prea lung, pentru cá nu sîntem obișnuiți cu o muzică de 80'. 


А.Е. — Ati fost prezenți la toate concertele festivalului — ce impresie v-au lăsat ? 


G.S. — Pentru mine a fost foarte interesant să ascult muzică est-europeaná, pentru că 
muzica contemporană în Germania este absolut diferită ca stil, cu o altă muzicalitate. Muzica 
românească contemporană mi-a plăcut mult, iar lucrarea lubiri de Horaţiu Rădulescu mi s-a părut 
foarte deosebită, încă de la început, fără acel spirit romantic; chiar dacă erau multe « zgomote » 
erau foarte interesante. 


CVARTETUL BĂLĂNESCU — Anglia 


ALEXANDRU BĂLĂNESCU 


— Ne-am înfiinţat în urmă cu patru ani, după ce, ani la rînd, am făcut parte din cvartetul 
Arditi, unul dintre cele mai renumite din Europa, axat pe muzică contemporană. Am renunţat 
la această formaţie, pentru că, deşi, ca și ei, interpretăm muzică nouă, abordăm un alt reper- 
toriu. Sînt foarte preocupat de faptul că, la muzica contemporană, publicul este foarte restrîns 
ceea ce cred că este vina muzicii, nu a melomanilor. Am făcut muzică modernă care să poată 
comunica ceva oamenilor; cred că, spre deosebire de muzica lor, care este foarte intelectualistă, 
muzica abordată de noi e mai deschisă către înţelegere. De aproximativ un an sîntem рге 
cupati de jazz, de improvizație, colaborînd cu interpreţi de jazz și rock. Am realizat un PER Eel 
cu muzică de Michael Nimann, un compozitor englez cu саге am lucrat multi ani, care, wS 
a fost în România între anii 1969—70, pentru a studia muzica noastră folclorics ха. СС 
simte mult în creaţia sa; scrie o muzică accesibilă, cu influențe din Mozart si ЖЫ АНТ, HEC 
Discul cu cele trei cvartete scrise de el a apärut în aprilie. De altfel, RAGE Med copili 
a fost scris pentru un concert susținut la Londra în vederea stringerii de fonduri р! 
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din România "uarie ‘ ^ 
Se, MR Пе 1990, A RAPI este dedicat, contine melodii românești ca, de 
Anthonny Hinnigan, а mal cuprins lucrări de Arvo Pärt, realizat de celistul nostru 


== Sinteti 
eti și dvs, compozitor — de ce nu ati prezentat și lucrări proprii, în festival ? | 
în ATAT E т lui însă, ulterior, un concert la Școala de arhitectură 
nelu a te piese din repertoriul nost ișnuit МІ | Я 
Anthonny. Hinnigan, Расо. de Lucia, lucrarea en PRU AD CRD ИЕ ЫШ ЫШЫ | 


— Prin ce diferă lucrările susținute la Ateneu de repertoriul dvs. curent ? | 


— Cele incluse în р ogr amul de fest i Sr | , 

уа sint p ese clasic oder ne Cage, No o 

sint extrem de l рог tanti, da nu mal reprezi tă ava ga da. Este un program difici pent и 

` pt nat foarte b е. Inainte de ven B resti, am cintat la С и nde 
public dat а fost rece io à n a vent in Bucuresti, Ји 


— În co 
tS Pel cid cvartetului a apărut o schimbare faţă de «formula» anunţată iniţial— 


— Claire Connors, Vioara a ll-a, este nou venită 1 ie; vi i 
Т X în formaţie; violonistul de pînă acum 
Кеч aul este excepțional, zx se axeazá mai mult pe muzica clasicá, iar noi înclinăm spre 
f izatie, spre muzica noastră; de pe altă parte, totdeauna sint probleme f isti 
à există o rivalitate. г i BL PAT Ațel Т 


— Aţi fost prezent la citeva concerte din festival. 


— Nu am putut urmări prea mult, dar, spre exemplu, concertul ansamblului Hyperion 
mi s-a părut excelent — Tristan Murail a fost superb. Programul festivalului a fost foarte bun, 
poate chiar prea îndrăzneţ sub aspect cantitativ, Poate ar trebui ca următoarea ediție să-și pro- 
pună o anumită temă. Oricum, festivalul a fost un mare succes, cred că e foarte greu de orga- 
nizat — admir echipa de compozitori și muzicologi care au colaborat în acest sens, Pentru noi e 
un mare eveniment, o mare experienţă venirea aici, colegii mei englezi fiind foarte mäguliti si 
incintati de primire, de oameni, de România. Sper cá vom reveni. 


* 
жож 


THEO BRANDMULLER — Germania 


{ Compozitor si organist german, Theo Brandmüller а studiat cu Mauricio Kagel, Cristobal 
Halffter si Olivier Messiaen, abordînd, deopotrivä, repertoriul clasic și modern, acesta din urmă 
fiind, însă, preponderent. : 


— Cum ati structurat programul. recitalului susţinut. Їп Festival ? ` 


— Este un program construit cu o anumită logică — pentru început si sfîrşit am ales două 
lucrări de Messiaen, avînd acelaşi stil, aceeași tipologie, cu elemente de tip gregorian, cu moduri 
specifice şi păsări. Ultima piesă este un Aleluia legat de o:sárbátoare de iarnă, un Ofertorium modal, 
îmbinînd tradiţia cu modernul. Urmează o piesă de Wolfgang Steffen, cu multe terţe, cu о sono- 
ritate frumoasă; apoi, o lucrare de Arvo Pärt, cu o sonoritate de asemenea, frumoasă, dar în alt 
sens — este în mi bemol minor, dar e o tonalitate foarte originală, în opinia mea. Piesa de Half- 
ter, care mi-a fost profesor (ca si Messiaen, Че altfel), este foarte radicală, se cîntă cu clustere, 
începe plăcut, dar, apoi, devine foarte dificil de cîntat în bas şi discant. Urmează piesa subsem- 
natului, care, purtînd titlul Innenlicht (Lumină interioară), urmărește reflectarea culorilor, sono- 
ritätilor si a luminii care pătrunde prin vitraliile mirifice ale catedralei din Chartres, căreia i-am 
dedicat-o, şi unde am cîntat-o în primă audiție. Sînt cinci mişcări — а treta răspunde primeia, 
a cincea e raportată la a treia, a patra şi a cincea se completează, Urmează o piesă ce aparține lui 
Georg Wilhelm Berger, a cărui partitură mi-a fost oferită, spre interpretare, de Ștefan Niculescu. 
Lucrarea de Scelsi, scrisă în do diez minor si mi minor, prefateazá Meditafia a 6-a de Messiaen, 


cu care se încheie programul. 

— Recitalul dvs. a avut loc Їп primele zile de festival: totuși, cum apreciaţi cele citeva concerte 
la care ati participat? 

__ Cred că, încă de la început, festivalul s 
arată a fi foarte promițător. 


-a conturat foarte interesant si programul se 
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S 


* 
ж ж 


MULLER HEUSER — preşedintele Соп 


siliului muzical din Germania 


— Aţi 


fost prezent la toate concertele și recitaluri ; ей х 
} cital i j 
Care este opi Ў urile susținute în primele șase zie din festival. 


nia dvs. referitoare la muzica românească contemporană, la întregul festival ? 


— Sînt foarte interesat să aud ce se petrece cu muzica contemporană în România, sînt 
încîntat că sînt aici, compozitorii au o nouă înţelegere a stilului, a melodicii. Cunosc chiar o parte 
dintre ei, Muzica de aici îmi place mult pentru că este scrisă cu suflet și este foarte muzicală 
România, este o țară a muzicii și sînt încîntat să constat, acum, acest lucru, dar si faptul că 
românii sînt de aceeași calitate cu ceilalți muzicieni din Europa. 


— Ati apreciat, în mod deosebit, interpreti români; după cum ştiţi, în acest ап a luat ființă 
Fundația Brambach, care, prin amabilitatea atașatului de presă al Germaniei, d-l Klaus Brambach, 
doreşte să descopere $i să promoveze tinere talente muzicale românești. Cum ati putea sustine această 
generoasă iniţiativă ? 


— Am aflat despre această fundaţie de la d-l Brambach: este o idee foarte frumoasă, 
pentru că promovează tinerii artiști, dar trebuie căutaţi, în Germania, sponsori dispuşi să susțină 
demersurile fundaţiei. Bayer si BASF cred că sînt indicate în acest sens, putînd finanța călă- 
torii, concerte ale tinerilor muzicieni români, care ar trebui să poată participa la festivaluri, să 
concerteze în Germania, unde publicul, sînt convins, îi va aprecia. 


* 
ЖЕУ». 


JENNY ABEL — Germania 


Aflată în turneu în {ага noastră, în zilele Festivalului muzicii noi de la București, violonista ger- 
mană Jenny Abel a susţinut un ultim concert la Timişoara, unde. a cîntat, alături de Concertul de 
Brahms, Concertul! pentru două viori și orchestră de Bach, împreună cu tínára Mălina Dandara. 


— Am sosit la Bucureşti special pentru a asculta, în primă audiție absolută, Concertul 
pentru vioară de Nicolae Brîndus, interpretat de colega mea Mălina Dandara. Lucrarea a fost 
foarte interesantă, diferită față de alte lucrări de gen. Am admirat mult interpretarea Mălinei; 
cred că este o mare problemă să cinti această partitură, pentru că orchestra este desfășurată prea 
puternic, acoperind instrumentul solist prin acompaniamentul în tutti, ceea ce face demersul 
_ violonistic foarte dificil; atunci:cînd se aude, este însă foarte frumos. : 


— Preferati muzica clasică ? 


— Cînt deopotrivă muzică clasică şi modernă, am cîntat chiar aici, la Ateneu, într-un pre- 
cedent concert, o lucrare de Hans Werner Henze, printre alte piese clasice, toate făcînd parte 
din repertoriul meu curent; consider că repertoriul violonistic începe cu trei secole în urmă, 
cu Bach, și istoria muzicii este foarte scurtă. Aș fi vrut să urmăresc întreg festivalul, pentru 
că programul este extrem de interesant; sint fericită să întîlnesc aici un asemenea festival. Pro- 
gramul se axeazä preponderent pe muzica româneascä, ceea ce este foarte bine, pentru са noi. 
cei din alte țări, dorim să o cunoaștem. Sper că, prin acest festival, muzica țării dvs. va deveni 
mai cunoscută si va circula în viața muzicală internaţională, pentru că sînt lucrări excepționale, 


* 
* * 


ION PĂCURARU — secretar al Uniunii Compozitorilor din Chișinău, şef al 
Departamentului muzicii în Ministerul Culturii si Cultelor 


| — Са reprezentant а! Uniunii Compozitorilor am mai fost aici anul trecut, în octom- 
brie, cînd am semnat o convenţie de colaborare între uniunile noastre şi, în baza acestei convenții, 
am avut, în ianuarie, un concert la Academia de Muzică, iar acum sîntem pentru a treia oară 
în București într-o nouă calitate, pentru că în Festival se cîntă muzică contemporană. 

| — Cum este primită această muzică la Chişinău ? 

| — La începutul lunii aprilie am realizat, pentru prima 
| cei mai multi interpreţi au fost din România și de la noi, 
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oară, un festival al muzicii noi — 
asa cum cred că este firesc. Au 


mai fost interpreti din Olanda, D 

( ‚ Danemarca, An 
cupolă a Ateneului). Publicul începe să se in 
S-au cîntat « piese de m 
a fost destul de mult. 


ajutat mult, acum, în Festivalul muzicii noi, 


glia (Barry Webb, care a evoluat 
tereseze de această muzică, 
uzeu » — Bach, Mozart, etc. Raportat la popula 
ntentionám să organizăm festivalul din doi în doi 


, acum, sub această 
pentru că, pînă acum, 
tia Chișinăului, public 
ani; Bucureștiul ne-a 
am acumulat multă experienţă, 


— În ultimele luni, în Ro 
à D mânia au evoluat citeva formaţii muzi | ișină 
1 cale din Chișinău — 
de jazz, corul « Doina », acum, În festival, cvintetul de suflători, id 
care este situatia muzicii la dvs., raportat, din nou, la public ? 


in formatia 
precum și pianiști şi violonisti — 


— Avem probleme pentru cá așa cum spuneam, publicul a fost educat pe [ 

з е t 0 [ 0 ntru т 
о CU acesta, în mai, am organizat a doua editie a Festivalului ТЕЛЕН че 
а care au tost interpreti din URSS, dar si din România. Sala nu era plină, dar cele cîteva sute 
de spectatori erau foarte receptivi și de calitate. Cît privește genul coral, în deceniile de 
dominație comunistă a fost axat mai mult pe osanale cîntate partidului, iar acum abia urmează să- 
reconstituim repertoriul si atitudinea față de acest gen. Spiritul restrictiv este mai puternic la 
noi decît în România — dacă aici, corurile evoluează în biserici fără nici un fel de probleme, feţele 
bisericeşti de la noi nu acceptă, totdeauna, acest lucru. Corul « Doina» are însă turnee în 
străinătate, iar la noi susține concerte cu muzică clasică. Componentii formaţiei de suflători care 
au evoluat la Ateneu în Festivalul muzicii noi sînt membri ai Orchestrei Simfonice a Filarmonicii 
din Chișinău, iar alături de ei au evoluat pianistele Lucia Neaga și lulia Riglis si violonista Angela 
Neaga, în lucrări semnate de compozitori din Republica Moldova. 


* 
# + 


BARRY WEBB — Anglia 


În concertul susținut la Ateneul Român de tinărul Barry Webb, am urmărit evoluţia sa în triplă 
ipostază: de compozitor, trombonist și dirijor într-un program deosebit de original, poate chiar cu o 
notă de exotism. 


— Prima lucrare, apartinind unui compozitor american, David Colder, a fost scrisă acum 
cinci ani, pentru trombon şi bandă magnetică, sau, în altă versiune, folosind și proiecția video, 
ceea ce este foarte interesant, deși dificil de realizat. Zilele acestea voi pleca în America, pentru 
a o interpreta, dar nu cred că va fi realizată în această formulă. Poate fi cîntată ca piesă de 
concert, așa cum am cîntat-o în recitalul de la Ateneu; cînd o cînt în Anglia, folosesc, de obi- 
cei, aceeași echipă tehnică; cînd lucrez cu acompaniament, trebuie să ne cunoaștem foarte 
bine între noi, pentru a ne putea coordona. Desi se pare că te lupti cu mașini, sînt o mul- 
time de elemente umane implicate, chiar și în latura pur tehnică. Cea de a doua piesă a fost scrisă 
pentru trombon şi bandă de Michael Klark, datînd de acum cinci luni; autorul lucrează într-un 
studio de muzică electronică la Hatterfield la un colegiu de muzică. Trombonul are un dialog 
cu sunetele sintetizate, ce par a fi produse chiar de instrumentul solist. Este, într-un fel, o 
lucrare tradițională, o îmbinare între materialul trombonului si bandă — este ușor de înțeles, 
atmosfera este foarte frumoasă, ca și în piesa următoare de Jonathann Harvey, scrisă tot 
pentru trombon şi bandă, folosită, însă, într-un mod diferit — tehnica de lucru se numeşte deca- 
larea benzii, ceea ce se realizează prin interpretarea unui fragment care se înregistrează, apoi e 
suprapus pe ceea ce cîntă solistul pe scenă — sună ca un grup de tromboni. In mijlocul lucrärii, 
materialul înregistrat scade ca intensitate, se estompează treptat, pentru ca, în final, să coboare 
pînă la limita audibilului. Este fascinant. Lucrarea mea, Second skin, e scrisă pentru balerină, didge- 
ridoo şi bandă. Didgeridoo este un instrument australian aborigen, foarte original, cu o Sun 
ficatie specificá in spiritualitatea aborigenă. Am încercat, їп colaborare cu dansatoarea, sá re ач 
acea atmosferă, iar la sfîrşit, spiritul se reîntoarce din trupul dansatoarei în instrumentul muzical. 
Sint folosite, de asemenea, vopsele care corespund culorilor din arta aborigenă, regăsite, че CER 
menea, pe instrument. O altá piesá a fost Res|As|Ex| Ins-pirer de Globokar, una Че Se Um 
extraordinare lucrări pe care am cîntat-o, folosind о tehnică specială a respirației. Este destu 


de dificilă, dar o cînt de multă vreme. 
— Cu cîteva luni ín urmă ati dirijat la sala Radio, un concert de muzică clasică. 


И a * À de 
ES á eva ciudat sá interpretezi muzicá clasicá si modernă, cred căo formă 
muzică o масен cealaltă. Esenţial este să te implici în caracterul piesei, să înţelegi cum 
ge ă, Haydn sau Mozart si muzica moderná sint diferite ca limbaj, ceea ce încearcă muzica 
se еше А diferit, dar aceasta decurge din faptul că trăim în timpuri diferite şi deci, lim- 
5 era cea Ca şi cum am încerca să exprimăm astăzi ceva cu ajutorul limbajului de acum 
aju . 
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trei sute de ani. În rezumat, refuz ideea că muzica contempora 
toriu separat, în care sînt antrenați doar cîțiva compozitori 
derăm piesele clasice ca obiecte de muzeu, ca pe niște ciudäteni 


nă trebuie să aparțină unui reper- 
Putem privi şi invers — să consi- 
1, asemeni clădirilor vechi, 


— Ce părere aveţi despre Quasiopera de Liviu Dänceanu, pe care ati dirijat-o ? 


— Necesită multă concentrare, dar e ă si fără 
: Y € ‚ Ча prea lungă si fără pauze. Cred că mai sînt | i 
remediat în domeniul fluentei. Este mai greu de apreciat din interior, publicul Beste era ч 
pregnant calităţile si defectele lucrării. x 4 


ANCA FLOREA 


... CU COMPOZITORUL ŞI PIANISTUL ALEXANDRU. HRISANIDE 


Rep: — Bine ati revenit în România, Domnule Alexandru: Hrisanide. Bine ati revenit ín viaţa 
noastră muzicală, deși în lunga perioadă cind aţi lipsit din țară, ştiu că ați făcut foarte mult pentru 
muzica și pentru compozitorii români. 


A.H.: — Mă bucur să fiu din nou printre conationalii mei — pentru cá în continuare mă 
consider a fi român, indiferent că trăiesc la mii de kilometri depărtare. Faptul că sînt din 
nou printre voi îmi dă o stare foarte specială, pe care aș considera-o aproape de fericire, cu 
toate că acest cuvînt este foarte hazardat. Sînt foarte mulțumit că am revenit, si intentionez să mă 
reintorc ori de cîte ori îmi va fi posibil, pentru că doresc să îmi reiau locul printre voi, si 
în măsura posibilităţilor să vă promovez în continuare, în special, în străinătate unde-mi desfășor 
activitatea și viața. Și, bineînţeles, să vă promovez și aici, în România. > 


Rep: — Sînt aproape 20 de ani de cînd ati plecat — aceasta se fntimpla în 1972, cu ocazia 
primirii unei .burse de studii în S.U.A. Sînt foarte multe necunoscute legate de activitatea muzicală pe 
core ati desfășurat-o în-această perioadă. : 


A.H.:— 20 de ani sînt destul de multi. Partea proastă este că trec foarte repede. În 
momentul în care am avut o bursă nominală în S.U.A. nu am mai ezitat şi m-am dus acolo, înscri- 
indu-mă la una din universitățile din statul Oregon — stat de pe coasta de vest (ei spun West 
Coast), unde am studiat timp de un an de zile. Aş fi putut sta în continuare, numai că în 
afară de un peisaj fantastic, viața culturală a Oregonului— după părerea mea — nu era la înăl- 
timea vieții culturale care era în România si în general, în Europa. Asa că după terminarea 
ermenului de un an, m-am întors în Europa și m-am stabilit în Olanda. Aceasta se întîmpla în 1973. 


Rep: — Pe lîngă activitatea concertistică care era foarte intensă în România — si imi amin- 
tesc de foarte multe cronici laudative referitoare la evoluţia d-voastră din concerte simfonice şi came- 
rale, mai desfäsurati si o activitate de creator... 


A.H.: — Activităţile merg în paralel— de compozitor, de interpret si de pedagog. De- 
altfel, activitatea pedagogică am început-o încă din prima tinereţe, la București. Am avut plă- 
cerea să trec, din pură întîmplare, pe lîngă Liceul de Muzică Nr. 1 (din Principatele Unite). 


Rep: — Unde ati fost profesor, în perioada 1959—1962... 


A.H.: — Da, cînd eram extrem de june. Și am avut un fel de stringere de inimă, de plé- 
cere. Amintirile, care revin, fac întotdeauna plăcere. Mai ales că este vorba de amintiri frumoase 
si luminoase. 

În privinţa activității concertistice — ultima oară am cîntat la Rotterdam, în ziua de 20 mar- 
tie —, am avut un recital în care am cîntat nu numai muzica mea, dar şi muzică de George 
Enescu și muzică contemporană olandeză și germană. Activitatea componistică merge de ase- 
meni înainte, cu lucrări de factură amplă. Una dintre aceste lucrări va fi interpretată la București, 
sub propria-mi baghetá; este vorba despre o piesă scrisă pentru șapte interpreti, şi mă bucur 


de pe acum gîndindu-mă la viitoarea noastră colaborare, 
Rep: — Deci, veţi apărea Într-o ipostază inedită pentru publicul românesc: їп aceea de dirijor. 


j i ia de Muzic din 
A.H,: — De dirijat má осир de mai mulţi ani, pentru. cá la Academia că din 
Olanda, — eu fuse lind la două dintre ele, respectiv la cea din Amsterdam si la cea din Ti! 
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burg, din su i i | i 
g dul Olandei, am în sarcină și muzica de cameră pentru ansamblurile mari; Bun 


am fă i > UE A Ali ў RASE 
bte SN PAR Stravinski; IN Versiunea completă, cu narator, cu soldat si diavol 

zi b ar obicei г i î СӨРТҮ Н УЗ УУ avol, 
destul de complexă. nu se cintá în concert, Asa că activitatea mea dirijorală este 


| Rep: — Să revenim asupra activităţii d-voastră creatoare 
SEN jx ацы (editat în 1970 la Editura muzicală ), și răsfoind rubrica dedicată creg- 
he nn аы CIE era Înscris un mare numár de lucrări dedicate genurilor: vocal- 
fO $ ' $i In specia cameral, Avind o formaţie pianistică, ati abordat o mare varietate de 
e camerale, avind de obicei, ca protagonist, pianul. De asemeni, ati scris sí multă muzică 


vocală si pentru scenă. Ce ați mai ări 
! . ai addugat acestor lucrári — care la vrem ării a 
premergea stabilirii d-voastră în străinăt аа aa UPC 


parte dintr-o linie a avangardei. 


A.H. : — Avangarda , „+ Ce este astăzi avangardă, nu mai este mfine, Este un termen 
extrem de periculos, ce trebuie minuit cu multă precauție. Nu mă dezic de lucrările mele vechi 
şi nu le arunc la lada cu gunoi. Îmi face întotdeauna plăcere să le ascult, și, eventual, dacă 
se ivește ocazia, să le recînt. Una dintre lucrările mele noi este, bunăoară, cea care va fi prezen- 
tată la Festivalul ce va avea loc în luna mai la București. Pe lîngă aceasta, mai este o serie de 


lucrări, de factură mai specială — din care fac parte și două cvartete de flaute. În general, scriu 
cu un scop foarte precis, 


Recitind zilele acestea Lexiconul 


ate ) erau considerate foarte curajoase, mai exact, ca făcînd 


к Rep: — Ce v-a determinat să folosiţi o formulă timbralá atit de inedită cum este cea a cvar- 
tetului de flaute ? 


A.H.: — În Olanda activează în momentul de faţă un cvartet de flaute cu o tehnică inter- 
pretativă de mare virtuozitate, un cvartet care se prezintă în toată Europa si America si cu al 
cărui prim-flautist voi veni în luna mai, cînd voi prezenta publicului din Bucureşti muzică olan- 
deză contemporană —, mai exact lucrări pentru pian solo, pentru flaut solo si pentru pian și 
flaut. Prin urmare, cele două cvartete de flaute sînt dedicate acestui ansamblu care poartă numele 
de Tibia: Este cunoscut faptul că în timpul romanilor flautele se făceau din oase, așa că numele 
de Tibia vine de la fostul flaut roman. Este vorba despre flaute de toate facturile: de la obis- 
nuitul flaut grande (4 flauti grande), la flaut piccolo (4), flaut alto (4) si flaut basso (2). Jos Zwa- 
nenburg—flautistul principal al acestei formatii—, a dezvoltat cu sprijinul unei fundaţii din Olanda, 
un flaut special (flaut alto) care este mai mare decît cel obișnuit, si care are peste 200 000 de 
grifuri noi. Eu n-am compus pentru 200 000 de grifuri noi de flaut — cred că trei vieţi nu mi-ar 
ajunge pentru aceasta —, însă am întrebuințat o tehnică instrumentală nouă. 


Rep: — V-aș ruga să nu vă referiti numai la ceea ce s-a întîmplat ca realitate imediată în 
cariera d-voastră creatoare. 
A.H.: — Viziunea componistică evoluează odată cu persoana creatorului... 


Rep: . . . care, în cazul d-voastră, evoluează pe mai multe planuri — de interpret, compozitor 
si pedagog. Să încercăm să marcăm cîteva momente În care se întilnesc aceste: planuri de evoluție. 


3 А.Ң.:— A te descrie este un lucru nu tocmai simplu. Cred cá cel mai bine venite ar fi, 
din acest punct de vedere, exemplele practice. În fapt, exemplele practice vor veni. în viitor 
şi vor fi prezentate cel mai curînd publicului în Festivalul de muzică contemporană ce va avea 
loc în luna mai, la Bucureşti. Vă pot spune în linii foarte generale, că așa-zisa etichetă de 
« avangardist» a rămas valabilă în ceea ce mă priveşte. 


Rep: — Profitind de: afirmaţia “dumneavoastră, aș dori să vă întreb prin ce definiti muzica de 
avangardă a prezentului ? 


A.H.: — Treaba este extrem de complexă. 
Rep: — Să încercăm să fixäm cîteva. repere. 


ă, gîndi ă i i întotdeauna abstrac- 
.H.: — Bunäoarä, gindirea modală care duce la o expresie poetică.nu int 
tă, du Я ue nu lens figurativă — prin abstract gîndindu-mă la muzica pură, UE 
MU dragul jocului muzical, iar prin figurativ gindindu-má la acea muzicá care face re SN 
ЕНГ si la sentimente precum și la eventuale încadrări într-o şcoală post-romantică sau ne 


clasică, s.a.m.d. 


Cred că gindirea mea a evoluat su 
undeva, în vibrația postenesciană — mă В 


i i tá 
b semnul unei stări poetice, care poate fi încadra 
îndesc în special la Simfonia de cameră de Enescu. În 


188 


acest sens, lucrarea mea pe care o voi dirija în mai, cu prilejul Sáptáminii i i 
müzigi па аге un moment foarte mare dedicat trompetei, EA ciis ВЕ НЫЕ 
Пе, gîndindu-mă la Solo-ul din Partea a III-a a Simfoniei de cameră de Enescu. De fapt, est 
EA despre ип dialog continuu dintre două trompete din care se degajă un fel de Boer ne 
gic sagis la modul foarte general, cum te gindesti, bunăoară, la o poezie de Eminescu sau 
a un Sonet de Shakespeare, Prin urmare, nimic de-a face cu stări imediate si cu trăiri nemijlocite 


Rep: — Din titlurile unor lucrări pe care le-aţi scris — mă refer la Sonata Picasso, la muzicile 
pentru Ra (I si a 11-а) ce au o tentă programaticá, dar și din preocuparea pentru culoare, pentru tim- 


brul sonor sau pentru rafinarea touché-ului pianistic à iubiți 
„ am dedus faptul că iubiţi pictura, o j 
rofinotà ce fncfntd privirea, г з уой 


A.H.: — Este foarte adevărat. 


Rep: — As dori să vorbiti despre modul ín care se re flectă această aptitudine a dumneavoastrá 
în compoziţie. Deci, despre timbralitatea muzicii pe care o compuneti, 


жаа АН: — Ideea este foarte frumoasă, şi vă mulțumesc pentru această inițiativă luminoasă. 
În tinereţe, cînd am studiat nu numai compoziţia dar și pianul, am avut fericirea (fericirea 
fiind undeva, între ghilimele) de a lucra cu Domnișoara Musicescu, care era un om extrem 
de sever, dar şi de o gîndire universală. Culoarea în muzică si. în special în interpretare o am 
de la ea, după cum, rigoarea în compoziţie, în conceperea structurii o am de la Mihail Jora. Amîn- 
durora, precum şi altor maeștri din trecut, precum Tudor Ciortea, Vasile Jianu, Dimitrie Dinicu 
(Dimitrie Dinicu era un om fantastic) le datorez direcționarea vieţii mele în modul cel mai 
pozitiv. Dar să revin la culoare ce este un fenomen extrem de interesant si de complex, care nu 
se opreşte numai la culorile fizice (la cele 7 culori ale curciibeului) ci face parte dintr-o cate- 
gorie care poate fi translatä si la muzică și la sunet. Și vă voi da un exemplu de culoare si 
plastică în sunet: în urmă cu cinci ani, compunînd primul теи: Cvartet pentru flaute, ce poartă 
un nume mai special — « Quetzalcoatl » (Zeul vieții si al morţii la mexicanii precolumbieni, 
reprezentat printr-un șarpe ce zboară) am avut senzaţia de lumină și întuneric a acestui personaj 
mitic si vizualizind, am compus. 


Rep: — Deci la dumneavoastră, vizualul determină auditivul, 


A.H.: — În ceea ce mă priveşte, senzațiile vizuale sînt foarte puternice si foarte vii. De 
aceea mă și plimb de obicei-cu un aparat de fotografiat imortalizind lucruri ce îmi par mai spe- 
ciale. Dacă vreau să fotografiez un plafon — spre exemplu —, sînt în stare să mă tăvălesc prin 
nisip și, mă rog, unii spun că, sînt cam ciudat — pentru a întrebuința un termen. foarte elegant, 


Rep: — Cred că ţine pur și simpul, de instinctul artistic deosebit pe care-l aveţi. 


A.H.: — Da, eu sint de acord și . lucrurile văzute în acest fel sînt acceptabile. 


Rep: — Aș dori să vă referiti la muzica pe саге o interpretati, la eventuale revelații pe 
care le aveți față de muzica. românească contemporană — pentru. că este cunoscut faptul cá inter- 
pretaji în continuare foarte multă muzică contemporană si muzică contemporană românească. 


A.H.:— Am avut plăcerea să mi se ofere acum cîţiva ani o partitură ce cuprindea 
lucrările mai multor compozitori, și am avut revelația unor oameni extrem de talentaţi, printre 
care şi a unui tînăr care în momentul de față cred cá este si el mai în vîrstă cu 20 de ani. 
Este vorba despre Mihai Vîrtosu, pe care îl cunosc de cînd era extrem de tînăr, ca să nu 
spun copil, si a cărui Toccată pentru pian ce se afla în volumul de care vorbeam, mi-a făcut nu 
numai mie plăcere dar şi studenţilor теі, din Olanda. Pînă acum, trei studenți şi-au dat examenul 
de diplomă la specialitatea « muzică contemporană » cu lucrarea lui Mihai Virtosu. Mihai habar 
n-are de treaba aceasta. În orice caz, mi-ar face plăcere să-l revăd. De asemeni, doresc să-mi 
lărgesc și mai mult repertoriul de muzică românească și în acest sens voi lua contact cu compo- 
zitorii români cu prilejul « Festivalului de muzică contemporană» de la Bucureşti. 


Rep: — Deci, sfnteti și un explorator de muzică contemporană românească ! 


A.H.:— Da, sigur cá da. 


Rep: — Recitind cronici prilejuite de apariţiile dumneavoastră concertistice din Románia, am 
descoperit la un moment dat o cronică foarte elogioasd ocazionată dei nterpretarea piesei pentru Pian 


și orchestră Jocuri de Anato: Меги, 
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À AH.: — Piesa a fost făcută la insti 
minte premiera ce a avut loc la Radio 


„în 1966 şi de asemeni i 
e care MES ы; A А | muzica, extrem de frumoasă 
Re мса o din nou, cu mare plăcere. Am cîntat-o de mai multe ori în România, în cea 
‚р e care și la lași, chiar în prezenţa compozitorului, si nu pot uita cum stăteam 
· — acum este un detaliu foarte savuros — 


garea mea și mi-a fost și dedicată. Tin foarte bine 


ушш Filarmonicii înainte de concert орау 
mîncam harbuji muraţi ! Nu cá aș asocia muzica cu har 
aşa ceva nu există —, însă muzica care îmi 
atit de inediti, mă deter 


\ bujii muraţi — din păcate în Olanda 
| muz | place atit de mult cu barhujii murati care erau 
mină să nu uit premiera de la lași din anul 1966. 


р: — Ау ți 
Re M Aveti о memorie mult În cercat t u numai muzică ȘI culoare 
6 а де senzaţii sinestezice. N uma UZ 
l ' 


A.H.: — A, da, papilele gustative, 


Rep: — Sá revenim însă la rezultatul inspiraţiei dumneavoastră, indiferent de natura impulsului 
creator, Ce ati mai scris în domeniul muzicii simfonice în afară de lucrările realizate în România. pre- 
cum: Cantata «apărută din stele» pentru cor bărbătesc, orgă, suflători și percuție pe versuri de 
Stéphane Mallarmé, tipărită de Edit. Salabert în 1969. 


A.H.: — În Lexiconul lui Viorel Cosma sînt diverse lacune, pentru că din ediţia din 1970 
pînă acum a mai trecut încă puţin timp. Aș putea menționa Concertul pentru Clavecin şi orchestră 
pe care l-am făcut în calitate de clavecinist cu orchestra Radio de la Hilversum — ca exemplu 
de lucrare pentru orchestră mare. Mi-ar place să interpretez acest concert și în România, deși 
nu ştiu în ce stare se mai află clavecinele de la Radio. Tin minte că în urmă cu 20 de ап! ат 
făcut, pe un clavecin de la Radio, Concertul al 4-lea brandemburgic, de Bach. 


Tot o lucrare simfonică mare este și Dublul concert pentru clavecin și clarinet bas, ре care 
am interpretat-o, deja, în Olanda. Asocierea celor două instrumente poate părea ciudată — clari- 
netul bas fiind un instrument care poate « înghiţi » alte instrumente —, și pentru a contracara 
acest lucru, am aplificat sonoritatea clavecinului. 


Rep: — Este foarte interesantă asocierea dintre timbrul înalt al clavecinului si cel atit de 
bogat și senzual al clarinetului-bas. 


A.H.:— După părerea mea, mariajul dintre cele două instrumente este fericit, şi poate 
da « surprize ». În materie de muzică de cameră, producţia este variată și bogată. Reamintesc 
cele două cvartete de flaute înainte citate, și adaug un cvintet cu un titlu mai special — Niktameraj 
(«nikta » pe grecește însemnînd «noapte », iar « mera», « zi »). Deci, este vorba despre un 
fel de «nocturnä-diurnä ». 


Rep: — Am mai sesizat și în alte lucrări preferința dumneavoastră pentru contrastul dintre 
lumină. si întuneric — sugerate. bineînțeles, prin mijloace sonore. E 


A.H.: Аў dori să mai adaug listei de lucrări camerale, Sonata pentru oboi și orgă— 
sonată comandată de Asociaţia Saint Germain de la Geneva și prilejuită de comemorarea a 300 de 
ani de la nașterea triadei componistice Bach—Scarlatti—Hândel. Pentru că nu pot! ya Ул 
compozitori deodată într-o singură lucrare, Sonata pentru oboi și orgă a fost dedicată AE саг ач 
şi poartă numele de Scarlattiana. Ar mai fi încă o serie de alte lucrări de une шен. 
Piesa pentru clarinet solo pe care am intitulat-o: « Cu venirea serii » — și care pone paou E 
pe undeva, unei influențe enesciene. Lucrarea n-are nimic de-a face cu poezia ara P Hs 
lui Eminescu, ci vizeazá mai degrabá, spre finalul ei, о chintesentá a el ER FEES 
rinet-bas cu respiratia circularä (prin respiratie circulară, interpretul зуе рачы на E ine 
timp de un minut si jumătate, fără să se oprească). A fost cîntat, cu mult succes, 
clarinestistul olandez Haris Parnay. 5 

Rep: — Și pentru că vorbeati de poezie, ştiu că ati scris si multă Ruzica vocală Мох 
la titluri precum: Rîul pentru voce și pian ре versuri de Nicolae Coman; R Маре е See 
pentru voce şi pian pe versuri de Nichita “Stănescu; Patru Sen pentru месе: oboi, $ 
pe versuri de Radu Rupea. Ati mai scrie și alte lucrări în acest gen: 


A.H.:— Am scris acum trei ani un ciclu pentru soprană şi contrabas; 


Rep: — Din nou o asociere de extreme ! 


i i i i. Mai exact, fiecărui lied, fiecărei 

1— artine poeţilor francezi contemporani, + 9 | кейга 

ї АН А ESO anumit poet. Їп ceea ce-i priveste pe interpreti, aceştia ta 
structuri, 
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t 1 r i t» în sensul cá nu se poate găsi o melodie 
de tipul celei enesciene intilnite în ciclul pe versuri de Clément Maro R Ў 


Barberian și Madame Aroyo, prin care se poate cînta 511 
tehnici vocale considerate foarte noi, au fost folosite, de 
puri imemoriale, 


Rep: — Pentru că ati vorbit despre tehnici noi, aș dori să insistati asupra tehnicilor dumnea - 


voastră de compoziţie predilecte. Cu acest prilej am putea afla care sînt tehnicile de compoziţie cel 
mai folosite in momentul de faţă. 


A.H.: — Tehnicile cele mai actuale sînt cele care dau cel mai bun rezultat. Nu-mi dau 
seama dacă tehnicile întrebuințate de Luciano Berio sînt mai eficiente decît cele ale lui Pierre 
Boulez sau Karlheinz Stockhausen — asta ca să-i citez pe clasicii în materie. Tehnica actuală 
cred că se prezintă ca o chintesentä a cercetărilor făcute în ultimele trei decenii. 


Rep: — Deci, un sffrsit de secol cu o binevenită sinteză, 


А.Н.: — O sinteză care înglobează tot ce s-a concretizat în materie de muzică serială, 
post-serială, modală și, să spunem, neo-clasică și neo-romantică. În fond, tehnica este un fel de 
instrument de lucru și nici nu cred că este asa de importantă. Ea este un vehicul care te duce 
undeva, și care te face să spui ceva. 


Rep: — S-a făcut foarte mult caz de tehnică în perioada structuralistă. 


A.H.:— Da, bineînţeles, si acum anii trecînd, înțeleg mult mai bine decit în prima-mi 
tinerete, de ce atît Mihail Jora cît și Paul Constantinescu cu care am lucrat foarte bine în trecut, 
insistau să-mi consolidez mai întîi o tehnică academică. Au avut multă dreptate. 


Rep: — Revăzind zilele acestea citeva lieduri de Mihail Jora, am fost impresionată de prudenta 
cu care aborda o serie dodecafonică. Nevoia de libertate în compoziţie, dar poate și o ușoară coche- 
tărie poate fi întrevăzută în atitudinea lui Mihail Jora față de serialism. V-aţi lăsat, cumva, contaminat 
de această super-luciditate a maestrului -Mihail Jora faţă. de tot. ce înseamnă tehnică, rețetă ? 


A.H.: — Mihail Jora era un om cu totul excepţional, un om de mare generozitate. Pro- 
fesorul lui a fost Max Reger— care este un sfîrșit de epocă romantică. Din punctul acesta de 
vedere, Mhail Jora era foarte strict. } i с 

Din punctul de vedere al săriturii către necunoscut, — adică către serialism —, Mihail 
Jora nu era un entuziast, ba chiar cred cá era puţin speriat de aspectul prea abstract și prea uscat 
al gîndirii seriale si structurale. El spunea următorul lucru: « Dacă vrei, poti să compui, mă 
interesează dacă spui ceva cu ceea ce faci». În momentul în care lucrurile erau prea dispa- 
rate, în sensul că sunetele dădeau impresia unei explozii sau a unei sticle sparte, spunea: «Bine, 
asta seamănă uşor cu geamuri sparte, dacä-ti face plăcere să faci muzică aruncînd cu pietre în 
ferestre n-ai decît, dar să văd și cine o să asculte această muzică ». 


Rep: — Aceasta era viziunea maestrului Jora despre muzica concretă ? 


A.H.:— Despre muzica concretă dar și despre muzica pe care о compuneam eu. Era un 
om care spunea întotdeauna pe șleau ceea ce gîndea si avea un limbaj destul de imaginativ, şi 
foarte mult umor. 218 26 у 


Rep: — Și ип extraordinar simt al poeziei și al timbrului sonor ! 


A.H.: — Acestui om cu totul extraordinar îi pástrez o amintire foarte frumoasă. Dar să 


știți că era si un om foarte sever. i 
Rep: — Ati scris și muzică de teatru. 


A.H.:— Astea sînt păcate de tinereţe. 

Rep: — Să înţeleg că n-aţi mai păcătuit cu nimic între timp pe planul muzicii de scenă ? 

A.H.: — Nu, pentru teatru n-am mai făcut nimic special între timp, Doar acum șapte sau 
opt ani mi-a fost comandat un spectacol pentru a fi prezentat de copii, de Crăciun. Era o poveste 


анне în АП e E ă pe muzică 
itori si vrăjitoare, mă rog, pentru copii pînă la vîrsta de cinci ani, care pus ASA 
or un er mare succes, Dar cea mai mare plăcere mi-a produs-o întîlnirea cu unul din 
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AX. fH dran 

amar A E eiie 
IA MOI wr 
C. 


SRE е А АТ 
Өй ы СОС 


tre copiii care au jucat în 
fluiere melodia pe care 


acest spectacol, și care — acum în vîrstă de 10 ani—a început să-mi 
materie de teatru. Dar 


а invăţat-o cînd avea 5 ani, Aceasta este ultima mea experiență ș 
hu este o treabă nici concludentă, și nici care să fi avut o urmare po 


Rep: — 54 ne intoarcem la pianistul Alexandru Hrisanide, 


la muzica pe core o interpretat-o la turneele pe care le-a efectuat, 


AH. Am să vor al întîi despr "nee yc 
cele ce vor urma în CAE ЫЫ, pus шшр mele; Goie parcare lecam finalizat. şi 
R \ | ги propiat, {їп е contactul meu strîns cu Viața muzicală din S.U.A 

colo se cere multă muzică contemporană și multă muzică de avangardă, acolo voi WP 
cerea să prezint în următoarele săptămîni mai multe piese, printre care si o [гага dis ВЕ 
mai Veche, Mai exact, voi interpreta sonate de compozitori americani, dintre care si o a: da 
unui compozitor de origine română — Arminiu. Casvan =, pe care eu fl ЕЕЕ foie m it 
ȘI care va reveni în România, după o absenţă de mai bine de 30 de ani, în luna iunie Voi 
interpreta una dintre sonatele lui Arminiu Casvan, la Carnegie Hall în ziua de 24 mai, În afară 


de turneul din America, am mai «ге i i | r4 TETE à AE A 
Сте. alizat în ultimul timp turnee și înregistrări în Belgia și în 


Rep: — Știu că aveţi o disco rafie foarte bogată și înregistrări. | | iodifuzi і 
em g fi gată s gistrări la multe Radiodifuziuni din 


AH.: — Am, într-adevăr, foarte multe înregistrări, 
Rep:— Ați imprimat și muzică românească ? 


A.H.: — Dal Foarte multá muzicá románeascá, їпсерїп de la muzica pe care o aveam, de 
lancu Dumitescu, pînă la muzica de Ulpiu Vlad sau Mihai Virtosu — lucrări. foarte bine apreciate 
în străinătate. Oamenii au talent, si ceea ce spun, spun în mod convingător. 


Rep: — lar dumneavoastră aveţi dorința de a vă ajuta colegii de generaţie, și în general, pe 
compozitorii români. 


A.H.:— Fiindcă îmi place muzica pe care o scriu aceștia. Domnișoara Musicescu avea 
dreptate cînd spunea că este bine să prezinti întotdeauna ceea ce îţi place. De pildă, nu mi-ar 
fi dat niciodată prin cap să mă înham la cele patru balade de Chopin. Nu fiindcă nu-mi plac, ci 
fiindcă găsesc că alții le fac mult mai bine decît mine. - 


Rep: — În orice caz faptul că v-aţi specilizat în interpretarea muzicii contemporane demon- 
strează că sinteti omul acestui sffrsit de secol care-și dorește sinteza, și de ce nu, artistul temerar 
care Încearcă cu fiecare opus abordat să-și descopere о nouă latură intelectuală și afectivă, a per- 
sonalitátii. 


A.H.: — Posibilitatea de a descoperi un nou orizont, un nou univers, este unul dintre 
lucrurile cele mai frumoase. 


Rep: — Sá revin, însă, la ceea ce ar fi putut fi prima întrebare: cu ce proiecte muzicale ați 
revenit în România ? 


A.H.:— Am venit cu două proiecte: unul de recital în care voi prezenta exclusiv muzică 
olandeză contemporană pentru pian solo precum și pentru. pian si flaut, împreună cu палеш 
şi compozitorul olandez Jos Zwanenburg și un al doilea proiect legat de una din ultimele QE 

* lucrări — «Séides... de quoi est fait le temps»...—care este o piesă scrisă pentru UN 
interpreti (pentru clarinet, fagot, douá trompete — de care am mai vorbit si înainte хз rom 
boni si percuție). Deoarece piesa trebuie executată într-un foarte mare tempo, necesitînd, , 
un dirijor, m-am oferit eu să iau partea dirijoralä. 


Rep.: — Prin urmare veți reveni în luna mai... 


A.H.:— Da, tocmai, în luna mai voi reveni pentru recitalul de pian solo si de pian si flaut. 


Rep: — Cind sper să ne refntfinim si să aprofundăm problemele pe care le-am abordat acum. 


A.H.;— Și să avem si repere practice imediate. 


Interviu realizat de ILEANA URSU in una aprilie 1991 
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$АРАТМЇМА INTERNAŢIONALĂ A MUZICII: NOI 


A Nene 28 și 50. шаш) la București a avut loc prima « Săptămînă Internaţională a Mu- 
i , Est pt de semnificaţie ȘI insemnătate în istoria culturală nu numai a României 
ci a Europei in genere, dovedind că, numai la un an și jumătate după o Revoluţie care a dus 
nds A RUNS run dar odată în concepția și atitudinea faţă. de activitatea spirituală, 
IN CEI l de 1 ati de expresie, a fost posibil să aibă loc aici un asemenea 
cuprinzător si calitativ Festival, menit să aducă la zi informarea publicului român și să contribuie 
la un salutar schimb de idei și de înfăptuiri ale creatorilor si comentatorilor de pe tárimul artei 
sonore a clipei de faţă. Manifestarea a fost dorită de decenii încoace de către compozitorii români 
care simțeau si erau incredintati cá au un cuvînt important de spus în contemporaneitate dar nu 
se putea concepe în condiţiile unui regim totalitar, care tindea nu numai să aservească actul artis- 
tic exclusiv scopurilor lui dar să si niveleze valorile pentru ca nimeni să nu întunece «faima» 
celor de la cîrma ţării. Este de relevat totuși că, în deceniile apuse, unii dintre compozitorii 
români au ajuns la o notorietate internaţională apreciabilă, că se ştia în multe locuri despre înzes- 
trarea, pregătirea și autentica originalitate a muzicienilor de la noi, păstrate prin eforturi anevoie 
de descris și de evaluat. Unul dintre acești compozitori este Ștefan Niculescu, devenit acum Di- 
rectorul « Sáptáminii internationale a muzicii noi», care a depus o muncă susținută, valorifi- 
cîndu-și cunoștințele si relaţiile extinse pentru a alcătui un program vast, reprezentativ al princi- 
palelor direcţii din componistica natioralä si internaţională a zilei, de azi, grijuliu să evidentieze 
spectrul larg al înțelegerii și capacității de redare a interpretilor din România, determinind invi- 
tarea unor personalităţi, soliști, grupuri și critici de calitate de peste hotare. A fost ajutat de 
unii colegi, însă trebuie salutat cu deosebire sprijinul moral și material masiv primit. din partea 
Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor, al Ministerului Culturii, al Radioteleviziunii Române, 
Primăriei Orașului București etc. precum şi interesul vădit de Ambasadele, Editurile muzicale 
străine, care au ajutat la înfăptuirea acestui prim Festival internaţional al muzicii noi din România. 
Îmbucurător între toate este faptul că, în doar cîteva zile de înfățișare în condiţii inter- 
pretative deosebite a ansamlului trăsăturilor creaţiei muzicale noi, s-a creat un curent de opinie 
puternic, cá au existat momente de succes de public insufletitor și marcînd formarea unei sensi- 
bilitäti si capacităţi de receptare a ascultătorilor din sălile bucureștene față de fenomenul compo- 
nistic al veacului XX si mai cu osebire al zilelor pe care le trăim. Este, deci, de crezut că Bucu- 


restii se vor număra de aci înainte printre capitalele muzicii noi — « Săptămîna » a învederat o 
bogăţie de manifestări, de calitate remarcabilă, ce situează de la început Festivalul despre care 
discutăm, sus pe scara valorică — iar temutul conservatorism al publicului românesc va fi dez- 


minţit tot mai mult de o fmbrätisare cuprinzătoare și generoasă a artei sonore din toate epocile 
— şi deci si din vremea noastră. Aș spune chiar că unele manifestări ale «Săptămînii » au gene- 
rat acea aură mult visată de eveniment, întărită de amănuntul cá multi auditori au dorit să-şi procure 
discurile din concert editate de « Electrecord» cu operativitatea caracteristică împrejurărilor 
artistice excepționale. * s 
Înainte de a încerca o desfășurare a filmului « Săptăminii », fie-i ingáduit semnatarului 
acestor rînduri să dea o sugestie organizatorilor pentru viitoarele intilniri, Este inevitabil ca, 
în cazul unui asemenea Festival, să se petreacă unele schimbări de programe sau chiar o ordo- 
nare nouă a titlurilor original prevăzute. În atare împrejurări, este necesar ca cineva să anunţe 
în concert titlurile lucrărilor care urmează a fi executate — și nu decedată, ci înainte de Песаге 
piesă, Anunţul oral (— cazurile de modificări trebuie limitate la minimum posibil —) se cuvine 
să fie făcut limpede, ţinîndu-se seama de condițiile acustice ale sălilor, care uneori nu sînt favan 
rabile intervențiilor vorbite (Ateneul Român de pildă). Faptul că uneori această cerință е ost 
neglijată s-a dovedit a dăuna capacităţii de receptare a ascultătorilor, punînd într-o (Г. Бе 
tabilă actul componistic și cel interpretativ, chiar în cazul unor ansambluri de racuna pean 
petentä si faimä. О altä cerintä a cärei rezolVare ar trebui studiatä este aceea a reprodu ? 
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lor literare în cazul lucrărilor 
cate texte străine, 


văduviţi de un element important în apropi 


care comportă un asemenea ele 


ment. Reproducerea, dacă sînt impli- 
este necesar asă fie si a unei versiuni româ Е 


nesti, în lipsa căreia compozitorii res- 
erea auditorilor de lucrarea lor. Dat 
este totdeauna desăvirșită, rezolvarea 
nale si financiare suplimentare, este 


fiind cà dictiunea corurilor si chiar a soliștilor vocali nu 


care implică eforturi redactio 


Concertul inaugural a fost de bun augur. Sub conducerea lui Corneliu Dumbrăve 
chestra Naţională și Corul Radio (maestru Aurel Grigoraș) au realiz 
bilă, culminînd cu redarea lucrărilor Konx- 
valorile interioare suscitate de cultivarea lui 
meditare şi îndreptare spre liniştea sporni 
trivă de la principiul mişcării pentru a ajun 
lut, căreia i s-au supus si Mouvements гёїгор 
a deschide « Săptămîna » într-un climat de 


anu, Or- 
at o prestație artistică remarca- 
Om-Pax de Giacinto Scelsi — care impune sunetul şi 
ca un element de unificare a cugetului universal întru 
că — și Jonchaies de lannis Xehakis, pornind dimpo 
ge la înțelepciunea superiorară. A fost o baie de abso- 
rades ale olandezului Ton de Leeuw, bine alese pentru 


áptár cizelare si non-violentd sau noul Obelisc pentru Wolfgang 
Amadeus de Tiberiu Olah, desi lui Mozart 1i sint adresate — cu concursul saxofoanelor soliste, 


stápinite suveran de Daniel Kientzy — imprecatiile sfisietoare ale căutărilor prezentului. 
Aurelian-Octav Popa, marele clarinetist, şi-a onorat eforturile de decenii pentru introëu- 
cerea repertoriului contemporan printr-un recital solistic de mare măiestrie, care pleca de la un 
clasic al modernității (Stravinski) pentru a ajunge, după propriile aventuri, la lucrările mai vechi 
(Sonata de Tiberiu Olah) sau mai recente (Muzică pentru Aurelian de Mihnea Brumariu) prin 'care 
creatorii români au răspuns impulsurilor lansate de autoritatea veşnic proaspătă și mobilă a inter- 
pretului. În aceeași dimineaţă, ansamblul « Traiect » dirijat de Sorin Lerescu a găsit de fiecare 
dată cadrul emoţional și tehnic adecvat pentru a contura fie încercările americane de a suprima 
distanţa compozitor-public (Elisabeth Hayden-Pizer), fie claritatea “contrastului vis-duritate reală 
(Maia Ciobanu), certa fantezie timbrală (Fred Popovici) sau inventivitatea, nelipsită de familia- 
rele aluzii orientale (Corneliu Cezar). Propria muzică a dirijorului ansamblului a părut firească 
şi respectind principiul preţios al vesnicei reînnoiri. ў x : e 
Grupul italian « Antidogma Musica » ne-a adus ecourile preocupărilor unui centru E 
al propagárii actualitátii muzicale, Torino. Ne-a rămas în suflete amintirea unui expresiv solo 
de flaut al lui Tomaso Valetti (Preghiera di ringraziamento de Salvatore Sciarrino) şi, în genere, 
începînd cu remarcabila piesă О King a unui compozitor de renume, ca Luciano эл sea 
generală de delicateţe, cantabilitate suavă, multi-vocalitate (instrumentală sau a RM mb 
(filigran cizelat cu dăruire si har a unei ал се x pana nu ne ducă cu amintirea la su 
vechiului madrigal mediteranean, reînnoite pe CU, эш к 
ш. ue percutionisti din Cluj, condus si animat de Grigore Pop, ne-a evocat pare 
sesizantul contrast între civilitatea, generozitatea superioară, a pretuitului profesor $i autor 
tea, nelipsi rimi blului sáu, care parcurge toatá gama (incluzind si nuante dia- 
tatea, nelipsitá de asprimi, a ansamblult te € үре MARENDE 
fane) extragerii de valori muzicale din instrumentele respective, Din ТШ ышы jena 
condiţiile şi inspiratiile de moment, am еш însă necesitatea ca un perezen > 
înainte de fiecare număr, ce se execută. sS A s 
Hi ы « Contraste » din Timisoara 5-а Е к pS = es 
percuție însotindu-i pe colegii si anterior cunoscu Ds e Vera Bugs E nU UNS 
saxofon) același slujitor pregnant si inspirat al creației Шы i ee elle NHAU нав. 
itesuntide ), imaginativă si colorată, pînă la Metal Music de loan D Eur Er 
Gen» sonerii m principiu mai curind compa, au lon Wie ae as, cete 
compozitorilor noștri, incluzind elaborat-intelectua as e ut ga dci e ul АЧЫ 
Ratiul, fără să se uite şi producția colegilor unguri, închein 
SESS Due amiaza de 25 mai am petrecut-o la Ateneu їп баша LISE MM 
inteligente, loana Bentoiu, însoţită la pian de ИНИ ta EN ară a Mari ОБМЕН рне вас 
lor а fost pilduitor prin seriozitate, bun gust, investigaţie repertcr А КЫСАБЫ DIRE 
FN istic si de lied al secolului nostru, de la amintirea vizionarului erru рт 
ab ент unui « Debussy al eor nomme» Siret есет en 
FE EN ^ С spiri i € (Schönberg, 1 : ^ ; 
рае vue lg ue ee ы Pleni Luigi SES їп їпсһеїеге, ciclu! Incandes- 
е cintulu те арттан а icù arome jorerne, cu aliaj nobil şi rezervat de emoție 
cente de Pascal Bentoiu — cîntece ре alocuri cu a j ' M 
5 АЫ tii un concert coral-orchestral cu ЧЫ larg. | ee RS рана 
HAE “ianu, român parizian de consecventă ardere creatoa AE site ымы qe 
ORAT tek mai bune în vara lui 1990 la Festivalul din Essonne, grupurile $ 


їгит r i il! | : i îndelun . 
entale ant enate de visul poetic al lui Paul Celan cer înd o sudare interpretativă gá 
instrumi 


; ү Ft 
Semnalăm totuși аро SA 
evenimente muzicale exemplare — cele 


: mn { vut însă 
Antifonia » din Cluj, dirijat de Constantin Аара. Am avut insă 
A н чыз sal pentru flaut și orchestră tălmăcite emotio 


194 


nant de се) mai important artist oaspete al săptămînii, francezul Pierr. ji i 
liberá, unduitoare, vălurită, evocind aerul Bor al naturii, a nsu UM Aad А | Meus 
din exemplele de sinceritate interioară pilduitoare întîlnite în zilele « Săptăminii » — ca A as 
doinită de rară forță expresivă a muzicii Doinei Rotaru — compozitoare ale cărei gesturí ае 
toare sînt de regulă aliaje de talent și inventivitate imagistică, Amintind de Gregon-ul lui Claude 
Lefebvre (solistă soprana Simina Ivan, care se manifestă cu succes, deci, într-o multitudine de 
stiluri), ajungem la una din loviturile Festivalului, Dublul concert de cameră pentru saxofon percuție 
şi orchestră de Costin Miereanu, muzician român ajuns printre autoritățile artistice și intelectuale 
general acceptate ale Franţei, Crescendo-ul irezistibil al muzicii, întemeiat pe ritmurile populare 
neregulate — aksak — este realizat de scriitura scinteietoare și de dăruirea unui artist total ca 
saxofonistul francez Daniel Kientzy —altă «stea » a reuniunii bucureştene de muzică nouă 
Aliat cu participarea insufletitá a dirijorului Ludovic Bacs și a Orchestrei de cameră a Radio- 
ului, succesul este concludent pentru adevărul că numai ideile cu adevărat vitale au șansa de a 
reuni cugetele și simtirile în asemenea măsură. 

Duminica, de 26 mai, inaugurată de recitalul ог 


reuneşte în programul său cîteva nume de circulaţie ale componisticii europene (neuitind pe 
al nostru Wilhelm Berger), continuă după amiaza prin întîlnirea cu o activă propagatoare a valo- 
rilor vocale contemporane. Este germana Roswitha Sperber (sufletul Festivalurilor de la Heidel- 
berg), care şi-a pus în gînd să lumineze seva bogată a liedului Europei de est. O face convingător, 
cu concursul cvintetului de suflători — acum reprezentînd una din cărţile de vizită ale muzicii 
românești — « Concordia » și apelînd la atracțiile pitoreşti ale creaţiei talentatei compozitoare 
Sofia Gubaidulina, tătăroaică şi convinsă credincioasă creștină, sau la ușor manieristele (pline de 
trucuri putin aglomerate și uzate) lieduri ale originarei de la noi Adriana Hólszky. Din programul 
substanțial al concertului, amintim înzestrarea unei alte românce din Germania, Violeta Dinescu 
și mai cu seamă umorul proaspăt al reputatului compozitor englez Paul Patterson cu atrăgătoarea 
sa Comedie pentru cinci suflători. 

Seara, cunoscuta și serioasa formaţie clujeană « Ars Nova» dirijată de Cornel Táranu, 
onorează nume de muzicieni formaţi la noi și locuind azi pe alte meleaguri (Costin Cazaban, Eugen 
Wendel, Lucian Metianu), îndeletnicindu-se predominant de problemele limbajului nou, însă 
găseşte mai rar — cu excepţia propriului Memento (întemeiat pe Paul Celan) al conducătorului 
grupului, redat cu concursul temeinicilor cîntäreti clujeni Edith Simon și Gheorghe Roșu — 
drumurile creaţiei fecunde și inspiratoare. Rămînem în Studioul de concerte al Radioteleviziunii 
pentru a admira un recital de mare virtuozitate — Daniel Kientzy cîntă la mai multe saxofoane 
deodată — al atotprezentului concertist care se arată din nou trup și suflet pentru muzica româ- 
nească. Programul, lansat de chemările Cetăţii deschise din a treia Orestie a lui Aurel Stroe, reușește 
pagini datorate unora din cei mai destoinici compozitori ai noștri, de pe aici şi de la Paris, dove- 
dind din nou că un interpret de măiestrie şi devotament poate stimula o inflorescentá de creaţii 
înrudite și totuşi individualizate (Horia Şurianu, Călin loachimescu, Stefan Niculescu, Octavian 
Nemescu, Costin Miereanu ,..). I 7 а , 

După amiaza de 28 mai începe cu recitalul lui Barrie Webb, trombonist englez de virtuozi- 
tate si muzicalitate excepţionale, cîteodată în colaborare cu contribuțiile coregrafice ale Lilianei 
lorgulescu, dar pe care îl ascult doar într-o piesă a colegului jugoslav Vinko Globokar, dedicată 
mai ales înnoirii resurselor tehnice ale instrumentului, modurilor variate de producere a sunetului. 
Apoi, Atelierul de muzică contemporană « Archaeus » ne oferă versiunea integrală a lucrării 
Quasiopera datorate conducătorului grupului, Liviu Dánceanu. у Ansamblul « Archaeus » este 
unul din cele mai active pe tărîmul concertisticii colective înregistrate de viața muzicală româ- 
nească, deasemeni cu o bună reputaţie peste hotare. Quasiopera este definită de autor ca o «acti- 
une muzicală ». Poate că, însoţită de mişcare scenică, înţelesul întreg al diverselor numere com- 
ponente ar apărea mai concretizat. Astfel prezentată, proporţiile ei par коба prea mari 
raportate la interesul dramatic; ceea ce nu înseamnă că nu apreciem meritele grupului, care cu- 
prinde cîțiva instrumentiști (de pildă violoncelista Ana ee cu un bun renume їп pramo- 

— nală — a muzicii contemporane românești). SA ade 
ей туын simfonic de calitate remarcabilă, al Orchestrei Filarmonicii e Banatul э 
din Timişoara dirijată de Remus Georgescu. Prima audiție a Concertului pentru UR si a ocn 
de Nicolae Brînduș, cu lirismul stimulat de specificul cintátor al reginei instrumente epum = 
însă necesitind (după spusele compozitorului) о amplificare fonică a părții наа zen 
bine față înfruntării cu aparatul simfonic. Mălina Dandara stápineste pe gr еи 
тїпди-ве са o exponentá devotată a creaţiei contemporane. După Exorcism de QUE зек 
pies de recunoscută expresivitate optim servit solii de Vitoria Stn) prem арената 
3] f ceară кеа pu Mu APA репор A eiae DE intense. OA 

ДИЛ ДЕНЕ i i liditate și simplitate car 
5 are impunător, dens, durat dintr-un material trainic, de o soli > 
pog МАРТЕ er a luminat optim unitatea lucrării, care se înfăţişează ca un corp compa 


ganistului. german Theo Brandmüller, ce 
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impunător, de o luminozitate mată și 
recogniscibilă a stilului compozitorului 
cuvenea unul din momentele de vîrf ale « Sáptáminii »! 

Luni dimineatá, 27 mai, mergem să ascultăm muzicienii d 

evoluție rapidă si rodnică, acum că legăturile artistice se arată i 
După amiază, ne reintilnim cu o veche cunoștință 
acum trăitor în Olanda, care ne prezintă un program am 
În fata claviaturii, Hrisanide împrumută nobleţe și far 
ale lui Rob du Bois, creator olandez, care ne dovede 
că însoţirea sunetelor îndepărtate se dovedește eficace cînd este и 
iar flautul lui Zwaanenburg, natural sau prepara 
Sonată mai veche, dar proaspătă, a lui Hrisanide. 

Dată excepțională: prima audiție a Recviemului lui Myriam Marbe, cu text adunat din 
izvoare diverse, sintetizat din română-latină-ebraică-greacă și o muzică de substantialitate, 
concentrare sufleteascá, durere stápinitá si fructificată. Dovadá peremptorie cá azi se pot crea 
pagini de scriitură modernă comparabile în rezonanţă cu marile exemple ale istoriei muzicii 
din toate timpurile. Tălmăcirea este a corului (dirijor Aurel Grigoraș) și â orchestrei „de cameră 
Radio, îndrumate cu sobrietate de Cristian Brâncuși, bucurîndu-se de contribuția solistică a cîn- 
täretei germane Roswitha Sperber. În același program, zimbetul Microfabuleor lui George Topar 
ceanu se regăsește în Valsurile-ignobile și deloc sentimentale (referinţă parodică la Lucrarea ui 
Maurice Ravel) — lucrarea spirituală si de efect a lui Dumitru Capoianu. Bine înțeles că apreciem 
aportul solistic al sopranei Bianca Manoleanu, însă o citire a versurilor în franceză рос ui 
ar fi adăugat considerabil la succesul muzicii. În partea a doua a programului, ЛКМ u escur 
apreciat la Paris ca un creator înnoitor și ingenios, ne întreţine trei-sferturi с ог ea sunete 
care vădesc folosirea științifică (în manieră antitraditionalä) a instrumentelor orchestrei dar care 
ne pun la grea încercare răbdarea. Am auzit că Horațiu Rădulescu are si lucrări mai inteligibile 
pentru ascultătorul mediu și chiar pentru profesionişti: dar poate că a ales-o înadins pe aceasta 
ac pl A dese T CA LT do SARA cu programul oferit de Orchestra de cameră 
« OPER » à Acidehlal de Muzicá din Bucuresti, sub OA Lig deus rine 

Ses Р ; Ил i stantin ў 

si simt al răspunderii interpretative slujesc mai întîi Sextetu E vemm ЕЕЕ permite 
din cei mai grăitori si competenti, dar si din cei mai il pe ca al tu A EX 
să-l cîntăm doar din an în paște? Eu cred că nu! DS apoi ir e enor aite 
Ditirambelor lui Nicolae Beloiu, evocări instrumentale de subtirime in аа тна ү агы 
teatrale din trecut. Cu Bucuria viselor regăsim în MES ed ыыы СА i Jen EE 
Белсата Intr sun Xadevăr arcon cent pentruvar che nblului cameral de suflátori de cátre un 
Risneudotellcanewapreciem'apolsiguranta инш e Cori tant (Winds) și ne bucurăm că avem 
nume mare al franezilor d: origine română, Marius Constant (Win Mon DERIT 
А А iitorului componisticii româneşti (simfonia р 
în Dan Dediu o сес mereu ue a vii 

tră de cameră Ornements). _ VA ME ES бека Germa 
оласи pilduitori : duo-ul tinerilor pianisti ii RE AA АГ ERE RE 
Шы ARE LD TRE ETUR Dare veh А enti subtilitate firească și semnificaţie 

rane. Cele Trei piese de Hei Mug pentru UA РА: înălțat doar ре cS (nu E 
nuntului nasc un univers 1АЙ АЧАР : T in mai multe frumuse 
ca), iar Mantra Кайык Stockhausen i utis атыттар ma mute fumat 
de inventivitate organic înțeleasă decît am găsit in m ЫЕЕЕ КААТ sens artistic, 
an. Mijoacele tehnice de prelucrare a sunetului contr i VES income da'coarde 
f div sifi "n imaginilor. In continuarea dupá amiezei de 29 mai, admi ЖАР ЕЕ dei Iücrdri 
|а ает 5 înd la prima vioară pe Alexandru Bălănescu, care face din S Cit nr. 3 întărește 
din Anglia ЫХ pu unul din momentele revelatoare ale « Sáptáminii a Д ДОШ, Us САИП 
de Adrian саак inea compozitorlui ca pe aceea a unui artist integru, тета: A impede 
ЕА Pene care comunicá a E este i comunicarea cu un spirit 
! Gare i i sc 1 e 
; i î timp. Dar formaţia lui ne esc cu ochii desco 
Ses dn чене, Cornella Dan Geor Г чет EAS CAE lan 
itorului de esențe preţioase, iubite şi dat TI з. Deasemenea, luminează sensibilitatea 
таза pringaceasta кы Шш се EA ае emoția dincolo de rarefierile uneori 
ТЕ Ета "ale regr содии Мес. E күл оаа незал: a Or setul я 
Ultima după amiază а Festivalului пе г fără prihană, accente de o sinceritate atit de ati 
nidele) de Aurel Stroe. Dramatism nani Н limbajul ce apelează la guei Haet aon А-КЕ 
încît nu se mai pune problema depr tuatiilor puternice si fără vîrstă — toate, 


A ern -au 
A iti erelor si si Nn emnátate perená ne 
noi, punerea în apoye a ай parte la un act artistic și uman de îns р 
; or de pe po 
vingerea cel 


o simplitate їп complexitate care a devenit caracteristica 
Și dirijorului, care au subliniat cum se 
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impresionat adînc. Este necesar să arătăm că Vladimir Р 
tenorul francez Jean Nirouët, au fost la înălțimea rolurilor lor. Totul — sub condu 

tentă și însufleţită a lui Remus Georgescu. Cit privește pe Daniel Kientzy — la toate delle 
de saxofoane, inclusiv cel uriaş (contrabas) — este foarte greu de calificat contribuția sa esenţială 
la înfățișarea operei lui Aurel Stroe. De la strigătul vehement și trezitor de cugete — pînă la tim- 
brul percutant şi întunecat deprins să marcheze parcă mersul destinului, toate nuanțele si stările 
interioare încăpeau în contribuţiile sale solistice. Dar să considerăm această înfățișare a ultimului 
volet (expresia lui Anatol Vieru) din trilogia lui Aurel Stroe doar ca un început. 

.. Seara ultimului concert. Datá fiind absența lui Zygmunt Krauze, (dealtfel si a lui Fernando 
Grillo, care lasă o «gaură» dureros resimţită și în alt program), încap regretatii compozitori 
Mihai Moldovan şi Liviu, Glodeanu — deveniți pînă la ceasul cînd s-au stins (prea devreme) din 
viaţă fruntaşi ai noii muzici românești. Impletitura sonoră a Vitraliilor primului, eficiența coloristică 
si virtuozitatea Studiilor pentru orchestră, ale celui de al doilea, dau pondere încheierii «Stäpimfnii». 
Care face dreptate și unuia din cele mai sfredelitoare spirite ale peisajului muzical actual, Călin 
loachimescu (Concert pentru trombon, coritrabas și orchestră ). Şcoala poloneză a fost si ea prezentă, 
prin Terra incognita de Wlodzimierz Kotonski, cu vuietul fatal și înnoptatal tonului ei, de martoră 
sensibilă a istoriei. lar Corneliu Dumbrăveanu a rezolvat cerinţele dirijorale, impuse, în fata Orches- 
tre Nationale Radio, de un repertoriu modificat pînă în clipa din urmă. Solistii — soprana. lulia 
Isaev (Amore e morte de Roman Vlad, cu conotaţii tristanesti), trombonistul Marin Soare, contra- 
basistul lonut Baranga — toti merită prețuirea noastră. 

Au mai fost două concerte programate la ora 21.00. Unul, cu activul si insufletitul muzician 
francez Jean-Louis Vicart dirijind ansamblul « Hyperion » — la care as fi dorit să particip dat, fiind 
că am verificat în două rînduri, prima oară la Festivalul din Essonne, 1990 a doua oară la Ateneu, 
în fruntea Orchestrei simfonice din Constanţa, competența și înțelegerea pentru muzica nouă a 
acestui animator de ansambluri interpretative de cele mai diverse alcätuiri. Cu atît mai mult cu 
cît în program figura si muzica lui Tristan Murail, compozitor francez de reputație şi ştiut ca un 
poet al sonoritätilor moderne de sensibilitate și substanță. Cu atît mai mult cu cît se cînta si 
muzică de Ana-Maria Avram, al cărei talent îl apreciez (restul programului a căzut, din « neprezen- 
tarea combatantilor ». Al doilea concert am auzit că s-a desfășurat într-o ambiantä deosebit de 
plăcută, concepută de studenţii Academiei de Muzică din Bucureşti si a cuprins multe creaţii ale 
tinerilor care m-au fi interesat în chip special. Din păcate, pentru manifestările programate pentru 
ora 21.00, după zile « pline ochi», cu cîte trei-patru concerte, nu am mai avut disponibilitate. 
Socotesc cá, dat fiind că audiența concertelor de muzică nouă este limitată în România pînă în mo- 
mentul de față (desi «Săptămîna » a sporit-o considerabil) ar fi bine să se calculeze mai strict numă- 
rul concertelor în împrejurările viitoare. De asemenea, să se prevină pe cit se poate împrejurări 
nedorite, ca acelea care au dus la lipsa din Festival a unui creator de valoare ca Anatol Vieru, 
eliminat, se pare, din cauza orgoliului rănit al unui interpret. 


opescu Deveselu, Steliana Calos, contra- 
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SC 
НІТЕ PENTRU O FRESCĂ: LÁSZLÓ FERENC — BARTÓK BELA 1 
MYRIAM MARBE 


«Nu e bine d 
acá reporterul se pregătește prea temeinic » scria cîndva László Ferenc — Fran 


cisc cum sîntem obișnuiți a-i 
şnuiţi a-i spune, (p. 157) — si ä 

ns asupra PESTII rin se ү ERĂ i pa ce părea a fi fost o butadă era, de fapt, un 
(discuția —) către adevărul pe care îl are în Sie Gao ET NES dirija, cercetarea 
nuantat sau vădit diferit. Dar care este oare adevá T si care, faţă de cel real, se nimereşte a fi 

al faptelor atestate de scrieri Оа vărul muzicologic obiectiv? Desigur, cel al date 
i . crieri, mărturii si partituri, Si ce d : 8 atelor, 
5 „deschidă о poartă către împărăţia imensă a creaţiei însă: саша asset adevăr IE tini face decit 
Iviri cărora nu le găsești de îndată un nume: o împără: iei DAMM pente шен 
Че a te lăsa să-l priveşti și subectiv réspunzindu- seed e Nue veru часа acest imens dar, 
ale unei generaţii, ale unui veac, Creatorul și 2 PE RES Mn acea clipă; trimtntirilor tale, 
în schimb nu doar cercetarea probă si Re Y sa sint darnici cu noi — iar.noi le datorăm 
КЫШ perenitatea dialogului. ci și mărturisirea acelui ecou lăuntric, individual, 

i iată, de aceea, de ce iubi i i i 

el caută adevărul li „ce am iubit, efectiv, cartea lui Francisc László., Riguros om de știință 
iei AS eame a ul su TERAN H cu patimá, lubeste exhaustivitatea (o şi pomenește, p. 119) dar 

adevár ins si | AN Fa 
(Deor et Pda lu e eme Ec ale E E PLIN st Rae oodd 
sl un ghid pentru muzicologi — ). Dar preocuparea E ESAE ip vă CA ob 
Padi ONUS їп PRESE Sau care urmeazá a fi verificate, cel runs ТОДО B «Жер 
și revine în cugetările lui László, impunînd а i şi ja $ > 
sine-qua-non către întregirea unui adevăr ea De ns To NEA gl tă 
RAS gal i adi „De aceea paginile lui Francisc László se dove- 

odată si cele ale unui psiholog, ale unui eseist si, în ultimă i i 
conştientă de profunzimea pe care o te дес! D поша на с р aceast, 
ТУ р poate declanșa, în cercetare, o asemenea calitate), ale unui 
Francisc László.pe de o i i 

A parte, cercetează, deci certifi i uitaţi » 2, stir- 
neste mărturii, încercînd să mai salveze cîte ceva în acel fon tolea dpi! rA Cas 
torii»? procedînd însă cu prudenţă, circumspect la « înfloriturile » sau ЕРІ memoriei 
ce ar putea altera afirmaţiile culese. # Probitatea îl îndeamnă ca în cazul în care cercetează Muzica 
Cerbălăului în opera lui Bertók Bela, să caute — și să găsească — un lexicon tipărit doar cu un an 
înainte de călătoria lui Bartók, putînd astfel avea imaginea geografică si socială reală a locului res- 
pectiv. (р. 99). Investigatiile sale se subordonează logicii cercetării si criteriilor ce și-au dovedit 
exactitatea — si orice inadvertentá aprinde semnalul de alarmá, ca un element chimic prost plasat 
in sistemul lui Mendeleev. În felul acesta, Francisc László își poate permite să considere unele 
referiri sau date calendaristice drept eronate sau îndoielnice, chiar cînd ele se datorează (probabil 
grabei condeiului) unui Brăiloiu sau Bartók (de ex. nota 68 de la subsolul p. 174 si respectiv, nota 
13 de la subsolul р. 63), căci el nu este doar un «arhivar » conştiincios ci un cercetător creator. 
. , Раг, ре de altă parte, iată si domeniul mai «flou» al unor necunoscute, nu mai putin. 
incitatoare pentru cercetător. De pildă, o carte de vizită prin care pianistul Edouard Risler îl re- 
comanda pe Bartók, pornind către Paris, în « răspîntia anilorÿ 1909—1910» (р. 49—51), lui George 
Enescu. Faptul că documentul — primul ce unește cele două mari пите — а rămas în Moștenirea 
Bartók, pare a atesta că întîlnirea nu ar fi avut loc (iar autorul, subtil analist şi al evoluției carac- 
terologice a lui Bartók, încearcă să si explice de ce, — $1 anume prin mirajul exercitat asupra 


acestuia de către Debussy). Si tutosi?. .. 


1 Editura Kriterion, Bucureşti, 1985. 
2 Constantin Pavel, р. 59. 


3 Moise Baltă, р. 152.şi p. 155. si 
4 László Ferenc afirmă chiar această poziţie critică (р. 120, paragra 12) dar ea transpare 


(în general) pe întreg parcursul volumului. 
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Altă dată, « imaginaţia » 
este preocupat de cea pe careo 
Bartók », o persoană cu destin 


(р. 43, s. n.) autorului este cea care îl imboldeste, ca atunci cind 
considerá, intr-o anumitá másurá, « $i ea pártase la nemurirea lui 
tragic: Cornelia Nicola — soția lui Busitia (de care acesta s-a des- 
pártit ulterior) si care, după toate probabilitățile evocate și analizate de Francisc László, a fost 
initiatoarea legăturii lui Bartók cu Busitia cu Bihorul și muzica zonei, devenind astfel un « personaj 
episodic important din biografia lui Bartók ». 

Francisc Lászlólafirm& și necesitatea « ipostazelor » ce pot fi imaginate » (р. 57)—și pornind de 
la dezlegarea avatarurirol ortografierii numelui lui Kiriac, devenit C(z)irjàk în scrierile maghiare 
(problemă rezolvată și de muzicologia maghiară) reconstituie împrejurările în care ar fi putut avea, 
poate, loc întîlniri ale lui Kiriac cu Bartók și Kodály, de care îl lega de fapt și crezul comun al des- 
tinului muzical al unei țări, ce se hotărăște din școală. Întîlnirea ar fi putut crea și «un important 


antecedent al corespondenţei de mai tîrziu a lui Barték si al culegerii bucovinene din 1914 a 
lui Kodály » (p. 57). 


FRANCISC LÁSZLÓ 


Dar, trecind acum mai departe, din nou la datele certe, fie-mi permis sá relev citeva aspecte 
tubus pentru noi, aflate din volum. Să încep chiar cu această culegere su lu 
Kodaly: «еа este si azi inedită » (s. n. — p. 60). La fel, este comentat faptul că Volumu е Gus ra 
maramuresene, care ar fi putut fi rodul colaborării a trei autori, Bartók, Birlea, AS $2) 
nicit apoi de război, în ciuda sperantelor de pace si colaborare cu România, ale lui Bar Si p. 92), 
nu a reuşit nci pînă acum să apară plenar (p. 97), partea lui Bediceanu apărînd abia n RE caza 

Cel putin la fel de mare este si regretul de a nu cunoaște cele două cu asi ере 
în evoluţia folcloristului Bartók — cea din Tara Motilor si cea din Banat (p. A NB A au FIC 
mostră de două pagini tipărte din aceasta din urmă fiind descoperită de et PE E esta 
curată printre documentele referitoare la colecţia maramureșană, în Arhiva Ba 

PITEAN : х 
A 2 cite alte deziderate ar mai putea figura aci sperind cá viitorul le va rezolva. 


* * "LO * ` ^ ^ 

Desi, în calitate de compozitor, am fost deosebit de sensibilă la esta BRUNES е 
subtilitatea psihologică a creaţiei lui Bartók (si voi reveni asupra ABLE ANSE CESR SR 
întreba care ar fi studiul prin intermediul căruia ar cunoaște cel mai comple P aic ad ыч, 
analistul, detectivul (да 1) și îndrumătorul Francisc Lészlé, i-as indica: КШ риат de 
(р, 114 фи), Pildă, în linii mari, cam cum își gîndeşte și ог a e edu 
diu, oferind date istorice, bibliografice, analiză descriptivă și ENS NN era 
creatiei respective dar si, prin extrapolare, asupra unor aspecte de MER Мк pasionatului 
pozitorului; în plus, implicarea iscoditoare pînă la ceea so «тли ман 
de adevăr | lată, spicuite, cîte ceva din ceea ce se poate alla 
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Situarea istorică a lucrării i i 

: r rii, editar iți j i i 

КӨЕ E UTAH ea d Bone prima auditie (la Cluj 1), revenirea lui Bartók asu- 
кыы problemele de transcriere ritmică și de 

— "a In prelucrarea temperată a pianului de a « rearh 

ton al lul la) ре acel sol diez coborit em i 


— relația între scările modale și construcția instrumentului (fluiere diferite, р. 116) ca 


adaptare a tempo-ului; 


aiza » (p. 115) în sol becar (sub- 
is de lăutarul (viorist) informator; rus 


ȘI relația dintre tonalitate si efectul real datorat unei viori a ii 
A а! dă cordate cu un ton mai jos (р, ; 
STU NIU pote DE, ga, ай ны 
Р Ц ; înca i textul creației bartókiene, legătura stilistică 
pante creata autorial Gers a PE PAG de aie ре de aa 
өн, care și-ar avea rădăcina încă 1h 1915. SUE CITAS AEST UOS SU MIE Eu datată 
nteresanta problemă a variantelor instrumentale (prima find pentru orchestră mică), cu 
observaţii asupra problemei aranjamentelor muzicale în general, наки constatind cá « Ме o 
operă de Bartók n-a cîştigat prin faptul că a dobindit și o formă secundară, nici un Original 
n-a fost depășit ca valoare de prelucrarea făcută după el»... acesta nefiind un «cusur al lui 
Bartók, ci un merit, o virtute a lui», deoarece «їп imaginaţia creatoare a lui Bartók substanța 
muzicală şi forma de întruchipare a ei apăreau în mod consecvent împreună, într-o unitate orga- 
nică indivizibilä » (р. 120) — Și totuşi, iată situația specială a acestor «jocuri » care, în transcrie- 
rea abilă a lui Székely Zoltán pentru vioară și pian (iar Francisc László reliefează respectivele 
aspecte componistice și instrumentale) își află o imensă popularitate | Bartók anvizaja cu plăcere 
ca Enescu să devină interpretul acestei transcrieri (p. 123) şi merită a fi menţionat prilejul aces- 
tui deziderat: 

În 1928, liceul «Samuil Vulcan » din Beiuș își sărbătorea centenarul iar Busitia dorea a 
aduce în fata publicului pe Enescu si Bartók, pe acesta din urmă si în calitate de compozitor. 
L-a rugat, de aceea, să-i trimită o lucrare pentru cvartet — o transcriere— ре care urma să 
o interpreteze cu formaţia sa. Prea ocupat s-o realizeze el însuși, Bartôk încredințează efectuarea 
transcriptiei « Jocurilor populare românești » unui elev al lui Kodaly — iar în 17.V.1928 Busitia 
mulţumeşte, confirmînd primirea. Urmează mai mult de o jumătate de veac de tăcere si uitare, 
în care partitura părea a fi dispărut. Dar, în primele luni ale anului 1979, urmînd cu tenacitate 
firele logice ducînd către ea, Francisc Lâszlo o descoperă la fostul violist al cvartetului Busitia, 
Balla Péter — și primește totodată confirmarea prof.— Gârdonyi Zoltän, în calitatea sa de ай 
fost studentul lui Kodaly саге a efectuat transcrierea. «Happy end »-ul (copia pariturii ana- 
lizatä şi intrată în Arhiva Bart6k din Budapesta; sfatul profesorului si îndrumătorului Laszlo ca 
lucrarea să intre în repertoriile elevilor sau formațiilor de amatori) are si un « post-scriptum », 
atestînd că norocul de a găsi răspunde îndeosebi celui ce-l stirneste: în 1974, Laszlo află 
despre ilustrata din 1928 a lui Kodaly (certificînd lui Busitia atenţia sa de mentor asupra tran- 
scrierii lui Gardonyi si respectul acestuia din urmă la indicaţiile lui Bârtok), ce apare, cu textul 
tradus în germană, într-un catalog de licitaţie al-unui anticar vienez | 


* 


Preocupat de documentele bartékiene legate de tara noastră, Francisc Laszlo nu negli- 
jeazá nici aspecte ce ar párea a fi secundare, sfredelindu-le spre a le smulge tilcuri dincolo ч 
simpla aducere la cunoștință. lată, de pildă, un fapt aproape banal, relatat în Nore. maremake 
pe un manuscris (p, 127 s.u.). Februarie 1922: primul turneu de concerte al lui Barto D ота- 
nia. La Tîrgu Mureș, notele celor patru cîntece de Bartók, care urmau a fi interpretate de aus 
táreata tírgu-muresaná Bükkósi Agnes (născută Dudutz) acompaniată de compozitor — nu Rien 
seră încă. Bartók le-a re-scris din memorie, cu o grafie foarte frumoasă si сага pact, cit 
reatä (care era mioapă și, din cochetărie, nu purta ochelari !)si rezumîndu-se doar la unele indica 
sau sugestii în ceea ce privește partitura pianistică, pe care o susținea din memorie Te E 

Si în cazul acestui studiu, Francisc Lászlo îşi face pe deplin datoria оаа 
па!йгїї bibliografice, a unor comentarii despre ținuta acomodantä a LP INR REOS өт 
este, desigur, confruntată analitic si Varia ţa ci Ale oda notele tipărite, 

i rmonii sau structur b T | 
tinente remarc) а te au o i pa CI în urmă, SERERE] Че fapt doar ou Een | Чавеса 
un aspect dintre cele mal subtile și intime ale mecanismului creator: CAS Nr RES 

і і i osibile, pe care creatorul (Bartók în cazul de față, с 
pa LL E ре ПУ. Procesul ШЕН Час умеде ARE бее : 
и mai putin tulburător: parsistența, ta х 
CORAN e Up ПУДА Pb a opsrei са « Urfassung » — și sînt cazuri 


4 De pildă varianta cu acompaniament de orchestră a Sonatel pentru două plane jl реге), e: 


cînd compozitorul «este incapabil să reziste constrin 
tate a operei, care continuă să trăiască în el chiar dup 

Cam acesta a fost procesul re-scrierii cîntecelo 
New York păstrează numeroase alte variante ale a 

Chiar fără a-și fl concretizat, de obicei, 
tók era un posedat al instinctului variației (vez 
р. 138); îşi impunea chiar, în concerte, să сї 


gerii lăuntrice de a fixa si o nouă reali- 
à „„definitivare” » (p, 139), 

г la Tîrgu-Mureş — iar Arhiva Bartók din 
e acestor patru cíntece.9 , 

Variantele în asa numite « zweite Fassung», Bar- 
i și mărturia lui Demény Jânos — nota 13, subsol 


concer nte pe note, pentru a înfrînge acest « demon» 
spre a zăvori « într-un cadru limitat inspirația de o înflăcărată fantezie » (ДӘ 14, subsol p. 138), 


De altfel, în cazul compozitorului Bartók, mobilitatea creatoare prin intermediul variantelor tre- 
buie privită nu doar prin prisma tipului său creativ, imaginativ și plin de fantezie ci si prin con- 
fruntarea folcloristului Bartók cu realitatea variationalá a creației populare, Dar dacă la Bartók 
« instinctul variației... pe parcursul culegerii folclorului muzical, s-a cristalizat într-un prin- 
cipiu conştient » — scrie Demény Jânos (nota 13, subsol p. 138), mutaţia pe care o suferă un 
asemenea proces creator cînd, din sfera unei creaţii colective,| unde apare firesc selectiv 
şi fără traume, este însuşit de către compozitorul individ, ce poartă singur întreaga responsa- 
ilitate a creației sale, rod, în fond, si al luptei cu sine. 

Finetea deductiilor psihologice ale lui Francisc László contribuie la creionarea mult mai 
nuanțată a unui profil bartókian. Astfel, iată-l pe Bartók la Timișoara, cu prilejul primului său 
concert dat acolo (1906), înscriindu-se în cartea de oaspeţi ai Asociaţiei Prietenilor Muzicii din 
Timişoara. — În ciuda rubricilor cu titluri în germană — Bartók desemnează drept Wohnort 
(domiciliu): «Bécs »— adică Viena în limba sa maternă. Faptul fi permite lui László Ferenc 
(Un autograf necunoscut, p. 23 s.u.) să deducă complexitatea procesului lăuntric al tînărului Bar- 
tók, «corsar liber» (p. 23) la Bratislava, Berlin sau Viena, căutînd contactele și afirmarea artis- 
ticá, dar nu asimilarea. Francisc László urmărește, declarat, «trăirile lăuntrice » ale artistului 
şi, deşi consideră că «punerea lor în lumină este sarcină mai curînd a unui eseist decît a isto- 
ricului muzical » (p. 9), nu se sfieste a le folosi spre а deslusi atit personalitatea personajului 
cît şi transformările determinante pentru evoluţia sa. 

Francisc László atrage astfel atenţia, în Prima întflnire cu cîntecul popular (p. 9) că «nos- 
talgia timpurie a satului... nu este identică cu nostalgia de mai tîrziu, avînd drept obiect de 
fapt omul de la sat, țărănimea» (р. 9). lată deci începutul drumului viitorului folclorist (si 
deloc, după opinia mea, incompatibil cu ceea ce va urma) în care satul oferă «singurătatea, 
contemplatia, posibilitatea de a se cufunda în munca lui, răgazul trăirilor interioare ». Și, continuă 
Francisc László: «El se căuta pe sine însuși», 


* 


A te dedica cercetării și analizei operei unui compozitor devenit clasic, care a stirnit 

deja nenumárate studii, nu reprezintá oare un «handicap »? ә, : | 
„Francisc László îşi află și în acest caz locul ce-i poate oferi o viziune. originală — şi deci 

un aport în literatura analitică — prin confruntarea cu folclorul românesc si paralelismul cu crea- 
tia enescianá. А 19 ах A 

Interesantă mi se pare discernerea fenomenului de transformare stilistică în evoluția bar- 
tókianá, reanalizind opere de tinereţe ale compozitorului prin prisma unor formule cristalizate 
ulterior drept definitorii. > : 

Asistăm la o asemenea mînuire a criteriilor stilistice în Prima întilnire cu cîntecul popular 
(р. 9 s.u.) sesizind, în «Cîntecul popular secuiesc» (p. 19 ș.u.) acele elemente, 59%ы 
armonice, ce proiectează acea « miniatură în prelungirea secolului al XIX-lea >, (fără a fi «totusi 
un romantism de rînd» — p. 19) «spre acel Bartók al lui Lendvai» (р. 21); si iarăşi un aspect 
care, poate, îşi are un tîlc al sáu: emanciparea se realizează — ca să zic е се după ce compar 
zitorul « scapă » de constrîngerea cîntecului, si anume cînd «si poate da drumul» în coda pia- 

istică, : 3 

A Lendvai nu poate fi ignorat de un analist bartékian, dar constatările sale pot fi RE 
pretate şi drept premise, așa ca în readucerea în discuţie a acelor Întilniri m US COR d 
(p. 249 s.u.). Francisc László îi face lui Lendvai ofranda unui cîntec popular in Se мача 
tertelor conflictuale este conformă teoriei savantului maghiar (cu terta mică sus uM ips 
că în « natură» (ghilimelele se referă la « Bartók, care a cercetat muzica papu AS 3 E 
fenomen al ,,naturii" »), «în cazuri excepționale, si geniul anonim al вое ui şt CUS 
„lendvaisme” subtile, demne de condeiul celui mai „„lendvaist dintre [compozitor!, 


,Béla» (p. 251—252)”. 
6 La fel, aflăm și despre cunoscuta plesá pentru plan « 

interpreta chiar potrivit notelor: pe parcursul execuţiei o mo 
7 Remarc stilul alert și humorul fin al autorului ! 


Seara la Secui» că «Bartok n-o 
difica ici-colo ». (p. 40). 
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Major-mino 
rul conti i 
el se pretea ul continuă însă să dezvăluie și 
imas PRG келды ашы intervalice Vii păi Abstras din contextul muzical 
X v — TRE irad El ma enesciană — sol- А yai 
АБА, ЖҮ era iferite desfășurări simetrice, fi T sol-G, mi-E(n), mi 
SR o chele de boltă a stilului | ce, fiecare purtătoare a unui sens » Pi 
cu, specifleind de fiec ui bartókian, dar iat-o dezvălui i LX, нү 
cele js tipuri de creatori. are dată apropierea spirituală ca si rile трите dit fa 
diua е expresivă dintre 
să FRERE st оон studiul Sub semnul Kalindrei (p. 258 
muzicologică maghiară) ? enul de provenienţă hindustană (d. del 
în acest capitol analiza КЫЫ шый AR Ue Ii dolarii Ari dă e me p terminologia 
simetrice, apoi viața expr ui (modurilor) în sine dezvăluie fi TOME сле», 1 
\ енй où c ШЫ, ule frumusețea abstractă iri 
rentelor expresive est presivd pe care o prind їп operele cel A SR ne MOT 
e pertinentă. D celor două mari genii. Sesi í 
(p. 265) o părere AU bai DEL Mas Ш ВАА отау а 
) care ml se concluzii generalizante 2 
de acuitatea si probi pare oarecum frustrantă hdi LUI d i 
e $i probitatea lui Francisc L 'rustrantá pentru Bartók și față de c ipi 
сі completindu-!. Dar pe ncisc László îmi va permite să gf care un spirit 
À ntrü'a evita fuzi A " să gîndesc altfel, nu combätf 
ca în Bartók să-l stimă, i Gaudi i uc LU, le lui isc | "qu 
| " întti si întti pusele lui Francisc László: « E i 
de ti ehs dat m şi întîi pe geniul allegro-uril i се оше 
nfrätire a popoarel | gro-url'or dé tip « barbaro » şi a! fi 
capodopere universal аны relor » iar în Enescu mai ales acel geniu LIS 
(P. 265) Or prm emi ile ale muzicii contemporane particulari Ё care а sublimat în 
65). Or, i "50, я : ine particularitatea dorul inirii 
estetice si stilistice ale secat sl Де, Ша muziciană de atunci, în ls а e agi > 
structurale), Revelația a avut loc dnd ROS nores UU orad oferite doar de form Je 
percuție şi celes m auzit partea a Ill-a, Adagio, a « Muzicii TN 
şi celestà » de Béla Bartók © осоре 
încît multă vreme nici nu am dd 4 Deschiderea sa transcedentală era atît 4 RSS 
si chiar atünci cînd am făcut-o MUR a та apropii de materialitatea « boabelor » din partitura; 
DIR CIERRE OC at , uzicale, scriitura imitatorică, etc., m- і iar 
atit de ușor d SUE h 
fabil tinzind sor decelabilá analitic dar attt de profund ‹ аа ад 
Hard се A bso ut. 8103 male dau а ОТРАР! piorun purtătoare a unui sens ine- 
(dar poate că nu doar ti ашин тыпты inoate Cr Unete mes d j 
e că neretea, căci același sentiment îl í eret e atunci 
punde opiniei mature a lui Laszlo cu privire la all Apene acuni și, tatodată, el cores- 
tate estetică spre partea a II-a, Allegro-ul UI Se e bartókiene) mă îndemna cu o. volup- 
expresive atit de particulare și atît de sugestiv г sare mä fascina prin dinamismul sžu cu fațete 
oles — bet perspser pac lia EE] RES ME vate timbral. Dar îl ascultam şi — sau mai 
si ideatic. ază, pe care o aşteptam ca pe un Summum muzica! 
Pledînd mai departe pent i í 
care a frapat, ca T а a CNE S creația де lut, compozitor 
din Cvartetul No. V, din Concertul No [petru p Ери e sale, aş menționa de pildă părţile lente 
desigur, să adaug cuprinzătorul «etc» Plon ne Poe GUERRE putind 
Dar nu argumentul cantitativ е el i f nsatá 
paralela Bartók—Enescu, Rd cp eM eu асосаи 
rativ, la nivelul părţilor lente, la ambii ЕЕН аата acestui such eee 
acm sie ice АЧИН аат Miti Я der că este unul din meritele volumului 
cap pene pn Andu A st cui а саара еш ры 
Bartók, precum si în sentimentul di | sul COR a e TAY Кын rent 
perspectivä de investigatie RARE IA RE x ане рати ссе денов Si 
t ativă: Bártók, savant al folclorului, fol î i 
de sorginte populará, dar le inte leu a ec тп сесара а pra. 
: і 3 grează într-un context expresiv diferit d | din 
vin, — adică cuprinzind sensul tragic, angoasa Opu i iti SEMIS RÉ ect 
л à i i nîndu-i poziția enesciană Mihai К 
evidentia faptul că, indiferent de natura Кл. Тоз! Е Ыы Radu e 
\ i că folosită de Enescu sau de i rk 
ică mai mult sau mai putin î i i i ap Sf estt s ie 
Ei MEAE mal putin tradita cu modelul folcloric, creația compozitorului nostru se situ- 
era Ala e р! ia unei specificități populare, datorită poziției spirituale comune, a ethos-ului 
Ў Ле at fiind sentimentul де dor. Și iată, ca si cartea lui László, scrisele lui Mihai Rădulescu mă 
Indeampă нео елан a părerilor lor: oare Melodia (Adagio !) din « Sonata pentru vioară 
: k ca și recitativul violonce ului din partea lll-a a « Cvartetului IV» а! aceluiaşi 
autor; nu exprimă si o undă de dor, desigur altfel decît cel enescian, situat într-un context + 
sirena dite voe PTS tragic, dar totuși o nostalgie ce nu poate fi exprimată plenar decit 
Pe de altă parte, este posibil ca sl acel sentiment de tr i 
, anscendentä, pe care-l comunică. 
la Bérték, Adagio-ul « Muzicii pentru coarde, percuție si celestä » să nu fie atit de străin de infi- 
nitul revelat de partea a ll-a a « Sonatel a Il-a pentru plan și vioară » de George Enescu. Sugerare. 
are pon mai ЛЕН A sate la МЕ o subiectivitate omenească mai decla- 
rată, conduce și ajunge Insă ta aceeași contemplare purificatà şi absolută, 


$.u.) care, în plus, încearcă 


# Amintire legată și de Constantin Silvestri, 
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cau a Die aut all e ТГ at LEE 


"TIT 


À 


Nu аў putea să închei comentariile despre capitol ivi 
tókian, fără a cita studiile dedicate € Cantatel rofani r Pre» Coh dq, de criatié bar- 
ТАТ, ^ À profane » și anume: Contribuţii privind geneza CA- 
TATEI PROFANE (р. 266 ș.u.) și Pe urmele fiilor víndtori preschimbaţi în cerbi (p. 301 
ivi întrebarea de ce, în fond, să Пе pomenite aci capitole în care predomină di rs Sar putea 
tarii privind sorgintea sau tfleul unor texte, Răspunsul vine printr-o afirmare care 8; Misteri 
să fi fost si mobilul intenţiei mele de a scrie ceea ce cred că, impropriu, s-ar putea ums i ser. 
ое cărți: am fost frapată de felul în care Francisc László a putut privi dinlăuntrul operei 

cale, cu mentalitate de compozitor, procesul prin care, în cazul « Cantatei profane », Barték 
nu S-a mulțumit doar să preia un text ci și-a construit din el un libret corespunzător viziunii 
sale muzicale, necesităţii sale componistice,? 

„Dealtfel, concluzia poetică, filosofică, simbolică a acestei opere — a bea din izvorul pur — 
exprimată de tenorul solo, în final, a contribuit si la frumusețea grafică a cărții, respectiv a copertii, 
(Damó Ist ván $i grafica lui Deak Ferenc) după o idee apartinind de asemeni lui Francisc 145218: 
chipul lui Bartók ре care se suprapune portativul fragmentului citat, ca o încununare, dar toto- 
dată, parcă scrijelindu-l în suferința spinilor șaisprezecimilor din vocaliză. 

Ce este, de fapt, cartea lui Francisc László? O culegere de studii, comunicări, eseuri, 
(în româneşte de Florica Perian şi Francisc László, denotind o constantă preocupare pentru un 
stil clar si elegant), Ea reprezintá premisele marelui deziderat al autorului: асе! volum pe care 
si-l poată intitula « pe drept cuvint, Bilanțul lui Bartók». Faţă de el, cercetările de pînă acum 
se prezintă precum începe lucrul la orice frescă: prin ridicarea schelelor sí creionarea unor 
schițe răzlețe» (p. 6). 

.. Dar, la profesiunea de credinţă pe care Francisc László şi-o exprimă în Cuvintul înainte a! 
cărţii, trebuie reliefez si faptul că cercetarea sa asupra lui Bartók se face, deliberat şi mărturisit, 
din interiorul preocupărilor autohtone, reprezentînd astfel un important aport în istoria culturii 
şi muzicii româneşti. În jurul lui Bartók apar atitia prieteni si colaboratori români — dintre care 
multi, printr-o nostimă coincidenţă, poartă aceeași iniţială: Brăiloiu, Brediceanu, Bârlea, Bianu 
Busitia, Beu, Baltă... 

Francisc László acordă un număr mare de pagini colaborării cu Brăiloiu — si, alături de 
încercarea de punere în ordine a schimbului de idei si epistolar dintre cei doi « Mari > — sau 
asistăm la o descriere vie: « O martoră autentică, văduva lui Constantin Brăiloiu, mi-a povestit 
cite ceva despre nesfîrşitele dispute dintre soțul ei si Bártók: duşumeaua era acoperită de fisele 
a nenumărate melodii populare, iar cei doi uriași ai etnomuzicologiei — amindoi de statură rela- 
tiv mică — se aplecau asupra lor, le comentau, ajungînd nu odată pînă la a se certa, asemeni 
unor copii, care se joacă uitînd complet de anturaj și de trecerea timpului. » (р. 194—195). 

Istoria muzicii românești şi-a fixat deja unele date, unele criterii. Ele se află însă, încă la 
© răscruce: trecerea unui anumit timp de verificare le-a putut conferi certitudinea, valoarea 
clasică, — dar unele mărturii, încă vii, le permit nuantäri, astfel încît să nu rămînă doar ca niște 
referiri schematice, mumifiate, sau de serviciu. 

De exemplu, dacă toţi știm despre concertul lui Bérték la Bucureşti, în 1924, — şi dacă 
unele amănunte despre dificultăţile organizatorice (sau chiar mici meschinării) ne interesează 
mai putin, tinind mai degrabă de «mica istorie », — în schimb nu ar trebui să mai despärtim 
acest eveniment de interesul mărturisit de Bártók (într-o scrisoare către soția sa) de a-l cunoaște 
pe Enescu (p. 149). Sau, la faptul cá Bartók a fost membru al Societății Compozitorilor Români, 
să asociem toată activitatea lui muzicală de la noi (compoziţii prezentate în concerte sau scrieri 
teoretice publicate în România) astfel încît să reiasă calitatea activă şi nu doar simbolică a acestui 
statut (р. 148). A 

Printre nuantári, convorbirea autorului cu Mihail Andricu (p. 158): Bartók, om SENS 
ca unul care a suferit (trebuie să fi suferit un om de caracter cum era el !) »; refuzat în 1920 sau 
1921 de a avea o catedră la Conservatorul din Bucureşti. : :: orientată 

Apoi: poziţia față de muzica modernă a avangardei muzicale româneşti a ЧГ. а 
mai mult spre maniera franceză și, cu excepţia lui Brăiloiu, încă insuficient pregăti ЫМ NA 
gerea lui Bartók. Originalitatea — considera Andricu — a venit în muzica rom Copie după 
intermediul muzicii corale (Kiriac în primul rînd). lar la Enescu «tonul nou EEE 
noi, în parte sub influența noastră: în 1926, în cea de-a treia Sonată în caracter popu 


i i bilă, dar autentică și demnă de a fi semnalată într-o recons- 
ККЕ Pacea pacea E entru muzica noastră de azi. 


tituire neschematică a unui proces definitoriu S ^ îngăduit 
Și aș încheia, precum convorbirea Andricu — László, insusindu-mi-o — « . . à îngă 
să ne luăm rămas bun,,,», \ 
bretul » 


RU 
* Să-mi fie permis a ЇЇ subiectivă: mi-am amintit de felu! în care am alcătuit «ч 
lucrării «Ritual pentru setea pămîntului », 
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